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neri; musica per ogni giorno dell’anno; musica tanto perfetta che i più 
grandi Aristi scelgono il vero < GRAMMOFONO » (originale) come il solo 
strumento degno di portare la loro Arte nella Vostra casa. — Acquistate un 
« GRAMMOFONO » (originale) accertandovi che potri Ja marca « La voce 
del nadrone ». 
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MONOGRAFIE DEL “BURLINGTON MAGAZINE” 


CARTE. CINESE 


INTRODUZIONE ALZEOTSEUDIOsDÌ 
PITTURE - CERAMICHE - TESSUTI 
BRONZI - SCULTURE - GIADE, ecc. 
di 
ROGER FRY - BERNARD RACKHAM 
LAURENCE BINYON - A. F. KENDRICK 


W. PERCEVAL YETTS - OSVALD SIREN 
W. W. WINKWORTH 


Questo volume rilegato comprende sette capitoli di testo, di cui il primo è un'in- 
troduzione genetafe, mentre gli altri riguardano fe varie arti trattate dagli antichi 
Cinesi. Esso è riccamente illustrato con riproduzioni in neto e a coloti delle 
opere più importanti disposte in otdine cronologico. Un’appendice informativa 
mette in grado cofoto che non conoscono ii cinese di rendersi facilmente conto 
della materia; e un’impottante serie di carte geografiche vi è stata aggiunta allo 
stesso fine, Poichè scopo della pubblicazione è di date al lettore un'informazione 
generale ma sicura dell’arte cinese nel stto insieme, essa non pretende di avere 
esaurientemente trattato ciascuna particolate questione; ma l’opera tuttavia ti- 
mane la migliore introduzione esistente allo studio di quell’argomento 


II volume contiene circa 150 illustrazioni in neto e a colori; for- 
mato medio 4° (grande circa come un numero del “ Burlington 
Magazine) - Prezzo 25 st. netto, posta DITCAZMUNS TAR St 8:50 


LONDRA 


THE BURLINGTON MAGAZINE - 17, Old Burlington Street. 
B. T. BATSFORD LTD. - 94, High Holborn, W. C. I 


FIRENZE: B. SEEBER - 20, Via Tornabuoni 


SOMMAIRE DU NUMÉRO DE JANVIER, 1926 


SANT'JACOPO À L’ALTOPASCIO ET LA CATHÉDRALE DE PISE, PAR MARIO SALMI, 
INSPECTEUR À LA PINACOTHÈQUE DE BRERA, AVEC 26 ILLUSTRATIONS. 


Ce monument est important aussi pour les déductions que l’on peut en tirer sur la cons- 
truction de la fagade de la cathédrale à Pise. L’auteur, à travers de minutieuses recherches sur 
l’architecture et les sculptures de la petite facade d’Altopascio, arrive à la conclusion qu'elle est - 
de la fin du XII?®®® siécle, executé par les corporations des maître-ouvriers qui érigèrent la fa- 
cade de la cathédrale è Pise. Et puisqu’il est certain que la petite construction provinciale ne 
pùt ètre qu’un reflet de la grande construction pisane, la facade de celle-ci doit ètre antérieure, 
c'est-à-dire, elle aussi, du XII?" siècle. La déduetion est importante, car les historiens de l’art 
n’étaient pas jusqu'à maintenant d’accord sur l’àge de la facade de la cathédrale de Pise, est 


quelques uns l’avaient reportée au XIIIme siècle. 


UN COFFRET FRANCAIS DU XIVème SIECLE DANS LE MUSÉE DE LA VILLE 


DE TURIN, PAR LIONELLO VENTURI, PROFESSEUR D’HISTOIRE DE L'ART À L’UNIVERSITÉ DE 
TURIN, AVEC 8 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE EN COULEURS. 


Il s'agit d’un objet très rare, en bois sur bronze doré, revètu de cuir imprimé et peint. Les 
appliques de bronze sont superbes, et les scènes chevaleresques figurées dans le cuir pleines de 
vivacité. C’est une oeuvre frangaise du XIV®m° siècle à laquelle aucune autre ne peut étre utile- 
ment comparée. La plus voisine de cette oeuvre, un coffret du Musée de Cluny à Paris, est 
d’un temps postérieur et beaucoup plus grossière. 


DOMENICO DE MICHELINO, PAR ANNA MARIA CIARANFI, AVEC 12 ILLUSTRATIONS. 


Pendant longtemps on ne connaissait de Domenico di Michelino qu’une seule peinture, le 
fameux Dante de la cathédrale de Florence. M. Cavalcaselle lui avait ensuite attribué deux autres 
peintures à Santa Croce et dans la Galerie de l’Académie de Florence. MIle. Ciaranfi acceptant 
l’attributions de M. Cavalcaselle a continué les recherches et a reconstitué dans ses lignes essen- 
tielles la figure du peintre. Giorgio Vasari le disait élève de l’Angelico. Mais depuis le “Dante” 
il se montre plutòt pris par la manière de Filippo Lippi. L’auteur lui donne avec raison plu- 
sieurs oeuvres qui en différents lieux de la Toscane restaient anonymes, et aussi des oeuvres 


x 


assignées jusqu’à present à Giusto d’Andrea. 


LE « RIDOTTO * ET LE « PARLATORIO »* DU MUSÉE CORRER, PAR GIUSEPPE FIOCCO, 


INSPECTEUR DE LA SURINTENDANCE À L’ART MÉDIÉVAL ET MODERNE DE VENISE, AVEC 7 ILLU- 
STRATIONS. 


Le Dr. Fiocco continue ici ses études sur Francesco Guardi, peintre de figures. Et cette fois 
il revient, pour la confirmer, sur l’attribution à Guardi des deux fameux tableaux du Musée 
Correr. Pour confirmer une telle attribution il s’appuie 


sur les indications d’un inventaire des 
tableaux du Musée Correr en 1830, et il nous 


montre une petite réplique du “Ridotto” exi- 
stant dans la collection du baron Eugène Rothschild à Vienne, où selon 1° 


auteur la manière et 
le style de Guardi sont indeniables. 


CASA EDITRICE D'ARTE BESTETTI & TUMMINELLI - MILANO - ROMA 


ORO ART UAN] 


ATLANTE 
DI STORIA DELL'ARTE ITALIANA 


SECONDA EDIZIONE DAL 6° AL 200 MIGLIAIO 


VOLUME I: DALLE ORIGINI DELL’ARTE CRISTIANA ALLA FINE 
DEL TRECENTO 


In preparazione: 


VOLUME II: DAL QUATTROCENTO ALLA FINE DELL’OTTOCENTO 


| presa della Storia dell’arte nelle scuole secondarie non potrà essere frut- 
tuoso se l’insegnante non avrà a sua disposizione un libro di testo moderno, 
chiarissimo e agile nella disposizione della materia, ricco d’informazioni sicure e sobria- 
mente sistemate, e di numerose e impeccabili riproduzioni delle opere. 

Tale è l'Atlante composto dai due noti scrittori d’arte, secondo il programma ministe- 
riale. Esso non è il solito libro di testo, arido se vuol essere breve, dannosamente verboso 
se vuol dilungarsi, ma un Atlante nel quale la abbondante informazione grafica è colle- 
gata in un indissolubile sistema con la concisa informazione scritta. 

Rapide indicazioni inquadrano per le varie epoche le vicende della storia dell'Arte in 
quelle della storia generale della Civiltà. A ogni periodo d’arte, gruppo di monumenti, o 
grande figura d’artista è dedicato un breve e sostanziale cenno che ne indica i caratteri, le 
derivazioni e le connessioni. Segue una sagace scelta di riproduzioni delle opere, in modo 
che la fisionomia del periodo, dell’artista, della scuola appaia nei suoi lineamenti essenziali. 
Compendiose diciture illustrano ciascuna riproduzione e mettono in evidenza le particola- 
rità più importanti, completando così il quadro dato dal cenno generale. 

Ma il nostro libro non servirà per le scuole soltanto. Nessuna persona colta, nel rin- 
novato interessamento per la nostra grande arte, potrà fare a meno di questo sommario 
di Storia dell'Arte Italiana, di un tipo così nuovo e così saggiamente pratico. 


Il 1° volume elegantemente rilegato, in 4°, di circa pa- 
gine 150 e 740 illustrazioni : ; ? + ib AO 


Il 2° volume di circa pag. 250 e circa 1000 illustrazioni 


(in preparazione) bp de 


SUMMARY OF THE JANUARY ISSUE, 1926 


S. JACOPO AT ALTOPASCIO AND THE DUOMO OF PISA, By MARIO SALMI, 
INSPECTOR OF THE BRERA GALLERY, WITH 26 ILLUSTRATIONS. 


Dr. Salmi deals amply with this monument, which besides being important in itself, is of 
great importance for the deductions that may be drawn from it about the construction of the 
facade of the Duomo of Pisa. Through minute researches in the architectural forms and sculp- 
tures of the small facade of the Church of Altopascio, the author comes to the conclusion that 
it may with certainty be considered as a work of the end of the 12'* century. 

Its general form and decorative details clearly show that it was the work of the guilds 
that erected the facade of the Duomo of Pisa. Since it is certain that the small provin- 
cial construction could not but be a reflection of the great Pisan construction, the facade of 
the Duomo of Pisa must be anterior, in any way of the 12" century. This deduction is im- 
portant, as historians of art were not hitherto in agreement as to the age of the fagade of the 
Duomo at Pisa, which some placed in the 13'* century. 


A FOVRTEENTH CENTURY FRENCH CASKET IN THE MUSEUM OF TURIN, 


BY LIONELLO VENTURI, PROFESSOR OF THE HISTORY OF ART IN THE UNIVERSITY OF TURIN, 
WITH 8 ILLUSTRATIONS AND ONE COLOURED PLATE. 


This exceedingly rare casket is of wood, with gilt bronze framework and covering of stamp- 
ed and painted leather. The bronze fittings are exquisite and the chivalric scenes represented 
on the leather are full of spirit. lt is a French work of the fourteenth century, by the side 
of which no other may be usefully placed. The nearest to it, a casket in the Cluny Museum, 
Paris, is of later date and of an art less refined. 


DOMENICO DI MICHELINO, By ANNA MARIA CIARANFI, WITH 12 ILLUSTRATIONS. 


Of the paintings of Domenico di Michelino, there was known up to a short time ago but 
one, the famous Dante in the Cathedral at Florence. Cavalcaselle had attributed other two 
paintings to him, one in the Church of S. Croce and the other in the Gallery of the “ Ac- 
cademia” at Florence. Dr. Ciaranfi, accepting Cavalcaselle’s attribution, has continued the re- 
search and has built up again in its essential lines the figure of the painter. Vasari said he 
was the pupil of Angelico. But from the “Dante” onwards he shows himself taken rather by the 
manner of Filippo Lippi. The writer finds other paintings of Domenico amongst various works 
until now anonymous, and in a group of others given to Giusto d’Andrea. 


THE “RIDOTTO” AND THE “«“PARLATORIO” OF THE CORRER MUSEUM, 
BY GIUSEPPE FIOCCO, INSPECTOR OF THE GALLERIES OF VENICE, WITH 7 ILLUSTRATIONS. 


Dr. Fiocco here continues his studies on Francesco Guardi as a figure painter. This time 
he Veste Up again, in order to confirm it, the attribution to Guardi of the two famous paint- 
ings in the Correr Museum. In confirmation of this attribution he adduces an inventory of the 


pictures in the Correr Museum compiled in 1830, and a smaller replica of the “Ridotto” 


È = , i exi- 
sting in the Collection of Baron E. de Rothschild at Vienna. 
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Il Tempio Malatestiano di Rimini 


VOLUME DI PAGINE 650 CON 670 ILLUSTRAZIONI 
RBREZZOZEIRESS00 


Il Tempio Malatestiano di Rimini è uno dei più gloriosi edifici del primo rinascimento italiano. 
L’opera interna di ricostruzione fatta da Matteo de’ Pasti, che riformò una chiesa francescana del 
secolo XIII, e la ricca decotazione scultoria compiuta da Agostino d’Antonto di Duccio e da’ suoi 
atuti, basterebbero a renderlo interessante. Ma ben maggiore è il suo pregio pet l’esterno, ossia per 
il grandiosissimo involucro marmoreo col quale Leon Battista Alberti cinse fa mole preesistente, 
soddisfacendo al desiderio di Sigismondo Pandolfo Malatesta. 

Uomo, quest’ultimo, vario e forte d'animo e d’intelletto, spregiudicato spesso nella vita e nella poli- 
tica, soldato sempre valoroso, fu tra i signori del stto secolo (i quali cercavano la foto maggiore 
felicità e nobiltà nella coltura e nell’arte) uno dei più eletti e dei più singolari. Maraviglioso, d'altra 
parte, l’Alberti per vastità di mente e moltiplicità di cognizioni, d’iniziative, di dottrina, d'attività; 
virtà che lo fecero proclamare precotritore dell’universale Leonardo. 

Le due superbe anime si conobbero e si compreseto. Sigismondo vide nell’Alberti l'artista della 
grande concezione classica e lo sovrappose al Pasti che si muoveva ancora sulle orme della tra- 
dizione gotica appena dissimulata dalla leggiadria paganizzante d’Agostino d’Antonio di Duccio. 
Nè basta: chè il magnifico monttinento, poderoso al di fuori, elegante all’interno, s’accrebbe ancota 
grazie al fascino che vi portò l’amore: l’amore, cioè del Signore di Rimini per Isotta dagli Atti 
ch’egli ci volle celebrata, nei matmi e nei bronzi. 

Purtroppo la grande chiesa (fontanissima dallo spitito mistico del santo, cui era dedicata, appunto 
per quel soffio d'amore e d’umanesimo che l’aveva invasa) testò interrotta quasi a rappresentare 
il rovescio delle fortune del Malatesta, assalito d’ogni parte, da papi, da principi e da repubbliche. 
A tale monumento CORRADO RICCI ha consacrato lunghi studi e Iunghe ricerche, e la fortuna l’ha 
assistito come solitamente assiste chi s’accinge a un favoto con fede, con tenacia, con passione. 
Ha fatto, perciò, scoperte importantissime nel Tempio, negli archivi e nelle biblioteche, I docu- 
menti finora inediti egli ha pubblicato o riassunto, quelli già noti ha riveduti sull‘originale ed esa- 
minati con spirito nuovo di critica. 

La storta del monumento è così baizata intera nel suo processo costruttivo, nel suo aspetto arti- 
stico, nel suo valore, a così dire, sentimentale. 

Ne è uscito un volume in 4° grande, di quasi 650 pagine, ricco d’altrettante illustrazioni, tratte da 
fotografie per la maggior parte eseguite appositamente per quest'opera e riproducenti ogni più pic- 
colo particolare nonchè una folla di disegni inediti, fra cui molte piante e spaccate. 

La Casa Editrice, da parte sua, ha messo ogni impegno perchè il volume riuscisse degno dell’alto 


soggetto cui è consacrato. 


INDICE GENERALE DELL’OPERA 


{9is - Ii, Isotta da Rimini. 
- CIPI. Cap. I. Sigismondo Pandoffo Malatesta. ; ‘ 
NA 1 atteo de? Pasti. - IV. Matteo Nuti, Cristoforo Foschî. Aivise Carpentiere. - V. Leon 


Duccio. - Sigismondo architetto militare. 


Parte 

Parte II. - GLI ARTISTI. Cap. III. li Pisanello, M 

Battista Alberti. - VI. Agostino d’Antonio di 

1 

ao EE a IX. Storta dei lavori. - X. L'esterno del Tempio. — XI. Stemmi, imprese, motti. - 

AI DE ah t i. Il sepolcro di Sigismondo. - XIII. La cappella di Sigismondo. = XIV. La cella delle reliquie. - 

dp ar pur “XVI oa dei Pianeti. - XVII. La cappella della Madonna dell'Acqua e fa cella della Vergine 
ne VIII. La Ara dei Giuochi infantili. - XIX. La cappella delfe Arti liberali. XX. Conclusione. 


DOCUMENTI. Aggiunte. Indice delle ilfustrazioni. 


CASA EDITRICE D'ARTE BESTETTI E TUMMINELLI - MILANO-ROMA 


Indice dei luoghi e delle persone. Indice generale. 


NEI SETTE FASCICOLI DEL VI ANNO 


DEDALO HA PUBBLICATO: 


RANUCCIO BIANCHI BANDINELLI : I caratteri della scultura etrusca a Chiusi. — PIETRO TOESCA: Gli affreschi del Duomo 
di Aquileia. — GIORGIO GOMBOSI: Un ritratto giovanile di Sebastiano del Piombo. — A. KINGSLEY PORTER: Il portale 
romanico della Cattedrale di Ancona. — ANDRFA MOSCHETTI: Il tesoro della Cattedrale di Padova, I. — GIUSEPPE 


FIOCCO : Il rinnovamento toscano dell’arte del musaico a Venezia. — JEAN-LOUIS VAUDOYER: Andrea Beloborodoff. 


LUIGI PERNIER: Il tempio etrusco-italico di Orvieto. — ALFREDO LENSI: Il museo Bardini - II, Le armi. — GIU. 
SEPPE LIPPARINI: Il pittore Giovanni Romagnoli. — GIUSEPPE FIOCCO: Un nuovo ritratto di Gentile Bellini. — 
ENZO MaGANUCO: Stefano Della Bella a Roma. — FILIPPO MELI: L’ultima opera del Caravaggio. — UGO OJETTI: 
Ritratti dipinti da Giovanni Fattori. — ANDREA MOSCHETTI: Il tesoro del Duomo di Padova, II. — GIULIO LORENZETTI: 
Un nuovo dipinto di Jacopo Tintoretto: ]l ritratto del Doge Pietro Loredan. — JEAN ALAZARD: Il pittore Albert 
Marquet. — PAULO ORSI: Gruppo equestre fittile di Locri Epizefirii. — ALESSANDRO DEL VITA: La cassa dei Santi 
Lorentino e Pergentino al Museo di Arezzo. — LUIGI COLETTI: Paesaggi di Paolo Veronese. — GIUSEPPE GEROLA: 
Gli affreschi di Naturno. — PHYLLIS ACKERMAN; Antichi arazzi gotici a San Marco di Venezia. — MATTEO MARANGONI: 
Il Presepio del B:garelli nel Duomo di Modena. — POMPEO MOLMENTI: Un bozzetto di Giambattista Tiepolo. 


CON 376 ILLUSTRAZIONI, QUATTRO TAVOLE A COLORI E QUATTORDICI TAVOLE FUORI TESTO 


MAX ROTHSCHILD 
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ANTICHI MAESTRI 


ANDREA DI NICCOLÒ SACKVILLE GALLERY 
28 SACKVILLE STREET, PICCADILLY 
LONDON, W. 1 


Telegrammi: “Objedar, London” Telefono: Gerrard 3589 
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DELLA MISERICORDIA 
E DELLA LUCE 


XXIV LEGGENDE SANTE 


DISEGNI DI GABRIELLA FABBRICOTTI 
COMMENTI DI GABRIELLA FABBRICOTTI 
E*DISERDERICOSVAEERTOSRAUSrI 


Pubblicazione edita dalla Casa Editrice d’Arte Bestetti & Tumminelli in 
soli 500 esemplari numerati, su carta Fabriano di gran lusso, con 7 tricromie e 


18 gravures, a beneficio dell’ 


OPERA DI ASSISTENZA ALL’ITALIA REDENTA 


sotto l'alto patronato di S. A. R. la Duchessa Elena d°Aosta 


Prezzo di ogni volume Lire 250 


Le prenotazioni si ricevono presso : 
GNSAWEDIGRICENDARIESBESTETTMSSTFUMMINELEI 


MILANO (20) - Viale Piave, 20 (già Mon- VENEZIA (23) - Piezza S. Marco Telef. 1-16 


forte) . . . . Telef. 20-900 FIRENZE (2) - Palazzo dell'Arte del- 
ROMA . (15) - Via M. Caetani, 32 latICana gene ; ,, 43-06 
(Palazzo Mattei) . , 37.7 NAPOLI (4) . - Via D. Morelli, 14-16 


SOMMARIO DELL’VIII FASCICOLO - ANNO VI 


MARIO SALMI, ispettore alla Galleria di Brera: Sant’ Jacopo all’Altopascio e il Duomo 


di Pisa, con 26 illustrazioni. 


LIONELLO VENTURI: Un cofanetto francese del Trecento nel Museo Civico di Torino, 
con 8 illustrazioni e una tavola a colori. 
ANNA MARIA CIARANFI: Domenico di Michelino, con 12 illustrazioni. 
GIUSEPPE FIOCCO, ispettore alle Gallerie di Venezia: Il Ridotto e il Parlatorio del Museo 
Correr, con 7 illustrazioni. 
Commenti. 
NEL PROSSIMO FASCICOLO: 


ADOLFO CALLEGARI: Il palazzo Garzoni a Ponte Casale, con 27 illustrazioni. 
EMILIO RE: Stemmi e sigilli, con 19 illustrazioni. 
EMILIO CECCHI: Odoardo Borrani, con 25 illustrazioni. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: LUIGI DAMI, Firenze - Palazzo dell'Arte della Lana. 


Gli abbonamenti si ricevono presso tutte le sedi della Casa editrice BESTETTI & TUMMINELLI: 
MILANO (20) Viale Piave (già Monforte), 20 - Tel. 20-900 VENEZIA (23) Piazza San Marco Telefono 1-16 


ROMA. . (15) Via M. Caetani. 32 (Pal. Mattei) ,, 37-97 FIRENZE (2) Pal. dell'Arte della Lana = 43-06 
TRA I Il 
| Italia e Colonie Estero 
CONDIZIONI DI ABBONAMENTO |P pedizione I podi e 
di ali x semplice raccomandata semplice raccomandata 
5 a = | ne 
Abbonamento per l’annata in corso (Vl) Ai arr IDA 120.— 127.50 | 150.— | 169. — 
Id. con copertine in tela e oro perrileg.in 3 vol. . /./. °°...» 165.— 172.50 195.— | 210.— 
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SANT’'JACOPO ALL’ALTOPASCIO E IL DUOMO DI PISA. 


Altopascio — vecchio castello toscano fra 
la Valdinievole e il piano di Bientina — è 
rimasto famoso per la vittoria che i lucchesi 
vi riportarono sui fiorentini nel 1325. Ma noi 
visiteremo il piccolo paese odierno con 
l'intento di un’indagine ben diversa dalla 
rievocazione di quell’episodio municipale; 
con l’intento cioè di rintracciarvi l’opera di 
quelle maestranze romaniche che furono 
capaci di comporre e decorare chiese come 
il Duomo di Pisa e il San Michele di Lucca. 

All’Altopascio sosteremo dunque presso la 
chiesa parrocchiale; e se essa ci apparirà una 
povera cosa senza carattere della prima metà 
dello scorso secolo, noteremo con soddisfa- 
zione che resta inserita nel suo lato sinistro 
una vivace facciatina romanica appartenuta 
all'edificio preesistente all’attuale (pag. 485). 
Era la chiesa dell’Ospizio di Sant'Jacopo, no- 
to fin dalla seconda metà del sec. XI, dal qua- 
le ebbe origine l'Ordine dei Cavalieri dell’Ali- 
topascio sorto con l’umanitario proposito di 
soccorrere lungo la grande arteria — la via 
Francesca — che di là passava, i viandanti 
e i pellegrini. Un Ordine collegato dunque 
ai pellegrinaggi per Roma e per l'Oriente; 
perchè coloro che valicavano l'Appennino 
da Monte Bardone e scendevano in Versilia 
per poi raggiungere Roma a traverso Lucca e 
Siena, dovevano toccare l’Altopascio ove 
trovavano conforto e ristoro in un’ospitalità 
di tre giorni, erano assistiti se ammalati, 
guidati lungo le vie mal sicure, traghettati 
dall’una all’alira riva dei fiumi. E i Cavalieri 
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dell’Altopascio, che anche si curavano di ri 
parar le strade e di restaurare i ponti, este 
sero ben presto la loro missione, in princi- 
pio limitata al luogo di origine, e aprirono 
nuovi ospizi in Italia ed oltralpe: in Fian- 
dra, nella Lorena, in Alemagna, nella Sa- 
voia, nel Delfinato, in Borgogna, in Navarra 
e sino a Parigi 0. 

La chiesa dell’Altopascio era assai pic- 
cola ed assai semplice: una nave rettangolare 
absidata occupante circa lo spazio dell’odier- 
no transetto, in una testata del quale vedia- 
mo, appunto la graziosa facciata antica; men- 
tre dall’altro lato sporge l’originario muro 
con un bel paramento uniforme di arenaria 
alla cui destra, e isolata, si eleva massiccia 
e grigia la torre (pag. 484). Torre ben nota 
nella valle per una sua campana trecentesca 
detta «la smarrita » che mezz’ora prima di 
notte chiamava coi suoi rintocchi — torna 
viva l’eco dei versi danteschi — i viandanti 
sperduti nei paludosi boschi della Cerbaia 
e di Vivinaia; sorella per arte a quelle lom- 
bardo-lucchesi di San Frediano, di San Mar- 
tino e della Pieve di Diecino che sembrano 
mirabilmente adunare, anche nell’aspetto, la 
duplice funzione di docili appelli ai fedeli 
e di severi strumenti di difesa e di offesa. 

La sobria fierezza di questa alta torre che 
si fa rimontare al 1280 ‘® — tarda espres- 
sione romanica, dunque, mentre altrove il 
gotico era in pieno fiore — è in antitesi con 
la grazia civettuola della facciatina listata di 
marmi e fregiata di arcatelle e colonne che 
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ALTOPASCIO: 


LA TORRE. 


ci sembrano così allineate e sovrapposte per 
un curioso gioco infantile. Per merito appun- 
to di questa caratteristica composizione, nel 
rifacimento della chiesa la facciatina fu ri- 
sparmiata e si continuò a sentire per essa 
quel rispetto di cui l’avevano circondata i 
nostri eruditi del settecento ). E poichè 
credo sia connesso a questa facciata un pro- 
blema assai interessante per la storia del- 
l’arte romanica, son costretto ad abusare 
della pazienza dei lettori nel chiedere loro 
di esaminarla un po’ a lungo e assai attenta- 
mente insieme con me. 

Fu cominciata ad alti filari di pietra giallo- 
dorata secondo la bella tradizione muraria 
ripresa in pieno Medio Evo dell’opus qua- 
dratum dei Romani con una zoccolatura di 
base in aggetto e con due larghi pilastri d’an- 
golo di cui oggi vediamo solo quello di de- 
stra. Ma nell’arco lievemente falcato dalla 
porta -— ora murata — s’alternano lieti i 
cunei di marmo bianco e nero cinti da una 
ghiera di nobile ricordo classico, affidata a 
due teste leonine d’imposta; mentre nella 
lunetta una minuta tarsia che riprende nei 
suoi disegni geometrici l'andamento semicir- 
colare dell’arco vuole accentuare i contra- 
sti del dicromismo marmoreo. 

Un ovolo scolpito rimarca nettamente la 
divisione fra l'ordine inferiore e quello su- 
periore della facciata dove il paramento a 
zone di marmi bianchi e neri è fregiato di 
arcatelle cieche con colonnette di due colori 
alternate (le estreme oggi mancano) e con 
gli archi profondamente falcati e dicromi che 
s accordano col fondo. Una bifora, ora 
chiusa, ornava la parte mediana © e ai lati 
di essa trovarono posto due rilievi con San 
Pietro — la chiesa era soggetta alla Pieve di 
San Pietro in Campo — e Sant'Jacopo, ri- 
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ALTGPASCIO: 


FACCIATA DELLA 


CHIESA DI SANT’JACOPO. 


lievi più larghi dei vani che occupano dove 
furono collocati non durante la costruzione 
ma in tempo più tardo come vedremo; onde 
fu necessario spostare le colonnette centrali 
e rimpiccolire il vano della bifora stessa. 
Un secondo loggiato, è sovrapposto al primo, 
dal quale è diviso per mezzo di una sago- 
matura; e consta di sei colonne che fiancheg- 
giano una edicola col Redentore benedicente 
e ricevono la cornice finale di coronamento. 
Nell’angolo destro questa va ad interrom- 


persi contro un vigoroso leone che si affaccia 
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PISA, SAN SEPOLCRO: PORTA, 


dal pilastro sbranando una figura ora fram- 
mentaria. 


A quale stile ed a qual tempo appartiene 
la facciata dell’Altopascio? Ed è essa opera 
di una sola ovvero di più maestranze? 

Facilmente si può rispondere alla prima 
domanda. Lo schema della fronte bipartita 
con un piano inferiore liscio ed il supe- 
riore ornato è di origine lombarda e lo ve- 
diamo attuato nella vicina Pescia con altri 


mezzi, con modesti mezzi espressivi, nella 
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ALTOPASCIO, CHIESA PARROCCHIALE: L'ANNUNCIO DELL’ANGELO A 
ZACCARIA E SANTA ELISABETTA (fot. dell'Istituto di Storia dell’arte). 


facciata della ex chiesa di San Michelino ap- 
partenente al sec. XI. AIlAltopascio questo 
schema è interpretato con particolari (log- 
gette cieche, archi falcati della porta e delle 
arcatine, paramento dicromo) propri a quel- 
lo stile decorativo che fu iniziato a Pisa 
nel Duomo e che si diffuse rapidamente — 
come è noto — con lievi variazioni locali 
non solo in gran parte della Toscana ma 


all’Elba, in Sardegna, in Corsica, in Capi- 
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tanata e sino in Dalmazia. 

Per meglio ricercare l'origine dei vari ele- 
menti stilistici e per fissare in modo pre- 
ciso nel tempo la facciata di Sant'Jacopo è 
necessario ancora osservarla nei suoi par- 
ticolari ‘°. Cominciamo dalla porta. Per il 
motivo delle teste leonine sporgenti sulle 
quali posa la ghiera dell’arco essa ne ricorda 
un’altra in San Sepolcro a Pisa (pag. 486) 


dove i leoni, con tale funzione, appariscono, 


PISTOIA, SAN GIOVANNI FORCIVITAS: GRUAMONTE, ARCHITRAVE (fot. Alinari). 


ch'io mi sappia, se non per la prima, certo 
per una delle prime volte nell’architettura 
pisana, essendo la chiesa di San Sepolcro 
opera di Diotisalvi un po’ anteriore al Bat- 
listero che quel maestro iniziò nel 1153. La 
ghiera consta di una fila di perline con fu- 
seruole e di fogliami di acanto un po’ spi- 
noso con caulicoli; la quale ghiera se puo 
permettere un qualche generico riscontro 
con quella della porta ricordata e con altre 
della seconda metà del sec. XII, ne offre 
uno più preciso con quella maggiore della 
Pieve vecchia di Santa Maria del Giudice, 
dove il Ridolfi lesse una data frammenta- 
ria, oggi ancor più mutila, ma che fissa 
comunque fra il 1160 e il 1170 la sua ese- 
cuzione ‘0. Inoltre i leoni assomigliano per- 


fettamente nello stile a quelli sotto l’archi- 


volto della porta maggiore di Sant'Andrea 
a Pistoia (1166) recante i nomi di Grua- 
monte, di Adeodato suo fratello e di En- 
rico tutti discesi per arte da quel maestro 
Guglielmo che nel 1162 finiva, dopo quat- 
tr’anni di lavoro, il pulpito per il Duomo 
di Pisa oggi nella Cattedrale di Cagliari. 
La struttura della porta pistoiese (pag. 
487) ci pone innanzi un altro quesito: quale 
aspetto avesse cioè la porta del nostro San- 
Jacopo. Purtroppo gli stipiti e architrave 
avanti che il suo vano fosse, come è oggi, 
sconciamente murato, erano stati rinno- 
vati come dimostra l’incisione datane dal 
Lami ©. Ma in chiesa, nella terza cappella 
a sinistra, cè una lastra marmorea rappre- 
sentante l'Annuncio dell'Angelo a Giovac- 
chino e Santa Elisabetta (pag. 488) lastra 
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VAGLI SOTTO, SAN REGOLO: FACCIATA E LATO 
DESTRO (fot. Neri). 


che mi sembra da identificare con uno dei 
due rilievi già sottostanti, in funzione di 
capitelli, all’architrave della porta come ve- 
diamo in quella ricordata di Sant'Andrea a 
Pistoia. Le figure hanno una maggiore so- 
brietà di panneggio, una minore volgarità 
di espressione e, scolpite su di un fondo li- 


scio, un risalto plastico più marcato dei ca- 
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pitelli di maestro Enrico nella porta pisio- 
iese. Le analogie con questi rilievi risul- 
tano bensì evidentissime anche nella com- 
posizione; e se l’ipotesi prospettata è, come 
mi sembra, accettabile, la porta dell’Alto- 
pascio sì può considerare come opera della 
corrente gruamontesca, eseguita per ovvie 
ragioni di progressione stilistica, qualche 


PISTOIA, SAN GIOVANNI FORCIVITAS: LATO SETTENTRIONALE (fot. Alinari). 


anno dopo il 1166. 
Con lo stile di Gruamonte ha anche somi- 


glianze notevoli l’ovolo che divide l'ordine 
inferiore dall’ ordine superiore della fac- 
ciata, ornato di rose piatte e finito a destra 
con una testa umana, precisamente secon- 
do l’intaglio dei fogliami inariditi nella cor- 
nice dell’architrave di San Giovanni Forci- 


vitas, sempre a Pistoia, condotto da quell’ar- 
tista dopo i rilievi di Sant'Andrea, verso cioè 
il 1170 (pag. 489). Intorno a questo tempo o 
pochissimo dopo dovremo datare dunque la 
parte della fronte che abbiamo considerata. 

E veniamo all’ordine superiore. Non si 
presenta raro il caso di chiese romaniche 


iniziate con un paramento unito e conti- 
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PIEVE DI SAN PAOLO (LUCCA): FACCIATA, 


nuate con fasce alterne a due colori e pres- 
sochè uguali in altezza. Basti citare le fac- 
ciate di San Benedetto e di San Giusto a 
Lucca, di San Paolo a Ripa d’Arno a Pisa, 
di San Pietro di Sorres in Sardegna. Lo stesso 
Duomo di Pisa nel transetto, specie nel 
braccio settentrionale, e in parte nelle na- 
vate, mostra sovrapposti ad un rivestimento 


uniforme di verrucano filari di pietre e 
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marmi alternati. L’architettura pisana più 
antica non si valse infatti di questo vivace 
mezzo decorativo il quale apparisce, come 
abbiamo detto, nel Duomo forse per inspi- 
razione orientale ‘, in una parte che può 
essere della fine del sec. XI o dei primi 
del sec. XII. Dal Duomo bensì si diffonde 
presto nell’ampia cerchia di irradiazione del 


suo stile listando gli edifici solo in parte 


in un primo tempo come abbiamo visto; 
rivestendoli invece con unità in un secondo 
tempo. Ebbero in tal modo un bel manto 
interamente dicromo il fianco settentrionale 
di San Giovanni Forcivitas che lo trasmise 


alla tribuna di San Paolo pure in Pistoia; 


ALTOPASCIO, FACCIATA DI SANT'JACOPO: SAN PIETRO 
(fot. dell'Istituto di Storia dell'arte). 


la facciata della Trinità di Saccargia e di San 
Pietro di Simbranos in Sardegna, San Re- 
golo di Vagli Sotto in Garfagnana (pag. 490). 
Questo dicromismo è accolto anche, in par- 
te, nella facciata di San Michele e nell’ester- 


no del Battistero di Volterra già gotici nei 
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PISA, SAN MATTEO: PARTICOLARE DELLA ANTICA FACCIATA. 


particolari mentre a Siena esso riveste l’in- 
terno della Cattedrale e la torre campana- 
ria: sorto quindi in tempo romanico, trova 
vivaci applicazioni nel periodo gotico. 
All’Altopascio tale motivo presenta una 
certa irregolarità e gli stessi filari non sem- 
pre si corrispondono specie nel timpano 
finale dove sono anche sostituiti dal solo 
marmo bianco. Comunque, sebbene usato 
con timidezza, credo che giunga nella nostra 
chiesa dalla facciata settentrionale di San 
Giovanni Forcivitas (pag. 491), tanto più che 
anche la loggetta cieca mostra con quella 
dell’edificio pistoiese i più stretti rapporti 
nella forma degli archi e nella ghiera sago- 
mata che li cinge, talora a sesto ribassato. 
Un partito così raffinato espresso, anche 
per le esili colonnine e per i lunghi capitelli 
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di diversa altezza, così stentatamente, po- 
trebbe far dubitare che la facciatina del- 
l'Altopascio fosse anteriore a quella di San 
Giovanni Forcivitas dove troviamo una squi- 
sita eleganza di membrature e un così fine 
senso di proporzione. Ma l’esame della porta 
ci ha condotti intorno all’ottavo decennio 
del sec. XII; e d’altra parte crediamo fal- 
lace adottare nella storia dell’architettura 
romanica un criterio rigidamente evoluzio- 
nistico. Anche in questo periodo, come nei 
tempi più tardi, imperano, fra le maestran- 
ze laiche, i singoli artisti con la loro ben 
definita personalità. Le caratteristiche del 
loro stile si diffondono dai monumenti mag- 
giori nelle pievi e nelle chiese minori lo 
studio delle quali c’interessa solo perchè, 
essendo sorte più rapidamente, meglio fis- 


ALTOPASCIO, FACCIATA DI SANT’JACOPO: PARTICOLARE DEL TIMPANO 
(fot, dell’Istituto di Storia dell’arte). 


VILLA BASILICA: FACCIATA DELLA PIEVE. 


sano le peculiarità di questa o di quella 
tendenza che muove da questo o da quell’ar- 
lista. 

Per tali ragioni credo che la facciata del- 
l’Altopascio ci presenti un motivo ornamen- 
tale derivato anzichè originario. Aggiungo 
ora che esso si limita alla finta loggetta ; per- 
chè la saldezza architetionica delle colonne 
del secondo piano ignota alle fragili arca- 


tine sottostanti e le diverse proporzioni, an- 
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che a prescindere dai particolari della de- 
corazione che studieremo, corrispondono ad 
un mutato concetto estetico dovuto all’inter- 
vento di una nuova maestranza. Ove per- 
tanto questa non fosse sopraggiunta a dare 
al frontone la soluzione che oggi vediamo, 
come sarebbe finita la facciata della chiesa? 
Due diverse sistemazioni erano possibili: 0 
costruire un secondo ordine di arcatelle co- 


me in San Giovanni Forcivitas. nelle fronti 
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UZZANO: FACCIATA DELLA CHIESA ARCIPRETALE. 


di San Giusto e di San Pier Somaldi a Luc- 
ca, ipotesi che mi pare la più probabile; ov- 
vero lasciare il solo ordine di arcatine già 
| costruite e compiere l’opera con un liscio 
frontone, come accadde sul principio del 
milleduecento alla Pieve di San Paolo (pag. 
492) nel contado lucchese ‘. 

Per concludere dunque la porta dell’or- 
dine inferiore e la loggetta cieca sovrastante 
sono opera di una sola maestranza legata 


per specifiche caratteristiche di stile alla 


corrente pistoiese. Circa la datazione della 
loggetta, che è per me quella già proposta 
per la porta, si potrebbe obbiettare che i ca- 
pitelli eccessivamente allungati, con i cau- 
licoli arricciati e nervosi, e le ghiere degli 
archi non sempre a pien centro ma anche a 
sesto ribassato fanno pensare ad un tempo 
anche più tardo dell'ottavo decennio del 
sec. XII. Ma ho detto che le ghiere degli archi 
sono dello stesso tipo che appare in San Gio- 


vanni Forcivitas e nessuno ha mai posto in 
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PISA, CATTEDRALE 


DAVID (fot. Alinari). 


dubbio l’appartenenza del monumento pi- 
stoiese al sec. XII 09, Inoltre proprio nel 
sec. XII riscontriamo un eccessivo allunga- 
mento nelle proporzioni dei capitelli come si 
può notare ad es. in quelli nel piano ter- 
reno del campanile del Duomo di Pisa fon- 
dato nel 1174. 

La decorazione dei frontone finale ap- 
partiene, come ho già avvertito, ad un’altra 
maestranza. Essa non ricerca gli effetti di co- 
lore della precedente ma piuttosto contrasti 
di chiaroscuro nei capitelli, nelle colonne 
mediane e nella robusta cornice tripartita che 
da una zona liscia di marmo bianco giunge, 


a traverso una fascia dicroma a losanghe, 
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ad un robusto ovolo scolpito vigorosamente. 
A questa stessa maestranza si debbono i tre 
rilievi che già ho ricordati. 

Basti notare la rispondenza perfetta degli 
elementi ornamentali: le rosette nei pen- 
nacchi della nicchia che accoglie il San Pie- 
tro (pag. 493) sono simili alle rose delle co- 
lonne fiancheggianti l'edicola con il Cristo 
Giudice (pag. 495); 
terna di questa trova piena aderenza stili- 
stica con le sculture della cornice di coro- 
namento. 


l’ornamentazione in- 


Riguardo al motivo architettonico della 
cornice posata su colonne senza arcate in- 
termedie, esso è derivato dal Duomo di Pisa 


dove appare nei frontoni delle testate del 
transetto e della tribuna. Passa da quel mo- 
numento nella facciata della pieve di Cal. 
_ ci, nelle due pievi di Santa Maria del Giu- 
dice (nella pieve vecchia il motivo è esteso 
al frontone della tribuna) in quella di San 
Matteo a Pisa (pag. 494). E viene applicato 
anche nella facciata e nella curva absidale 
di San Frediano a Lucca; nelle logge aperte 
al secondo piano deli’abside maggiore del 
Duomo di Pisa nonchè nell'abside incom- 
piuta di Santa Maria Forisportam a Luc- 
ca durante il secolo XlI; durante il se- 
colo seguente, nell’abside della bella pieve 
di Villa Basilica, composta dalle maestran- 
ze lucchesi in Valle Arigina, lungo i de- 


PARTICOLARE DEL PORTALE GIÀ IN SAN LEONARDO AL FRIGIDO. 


clivi orientali delle Pizzorne. 

Le facciate a logge del Duomo di Pisa 
e di San Paolo a Ripa d’Arno mostrano di- 
rettamente affidate alle colonne le cornici 
finali lungo gli spioventi delle navi minori 
dove le arcate non potrebbero avere svi- 
luppo; ma a Villa Basilica semplici colonne 
ritornano al primo ordine e nel timpano del- 
la fronte (pag. 496). Il motivo è dunque ap- 
plicato assai di frequente e assai variamente 
nella architettura pisana durante i secoli XII 
e XII; e Altopascio, al quale questo ordina- 
mento giunse da Pisa, può vantare una sua 
diretta derivazione: la facciatina della chie- 
sa di Uzzano in Val di Nievole non ante- 
riore agli inizi del duecento 1) per lo stile 


499 


PISTOIA, CHIOSTRO DELLA 
CATTEDRALE: CAPITELLO. 


dei particolari ornamentali (pag. 497). E ho 
detto una derivazione della nostra facciata 
perchè ritengo che il compimento di essa 
non vada oltre la fine del sec. XII. Infatti a 
tale conclusione, che non poteva venirci da 
un esame del motivo architettonico, son per- 
venuto in seguito ad una valutazione stili- 
stica delle sue sculture. Si osservino, innanzi 
tutto, i rilievi che abbiamo già riscontrati 
in rapporto col frontone. Il San Pietro e il 
Sant'Jacopo entro nicchie ad arco ribassato 
analoghe a quelle che fregiano talora i sar- 
cofagi romani appartengono, come l’opera 
di Gruamonte, alla corrente che muove da 
Guglielmo. Ma la fermezza e l’energia pla- 
stica proprie di quel maestro sembrano di- 
sfarsi qui, pei minuti contrasti di luce e 
d’ombra, in uno stile coloristico che può tro- 
vare il suo parallelo remoto in certi rilievi 
— pure così lontani nel tempo — dell'Arco 
di Costantino dedicato, come è noto, nel 315; 
e rapporti non casuali ma diretti con le 
sculture della scuola provenzale. Il ricor- 
do della romanità evidente non tanto nella 
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PISTOIA, SAN BARTOLOMEO IN 
PANTANO: CAPITELLO. 


nicchia quanto nella cattedra e nel modo 
di concepire i capitelli e la barba ricciuta 
del San Pietro (pag. 493) è sopraffatto da 
manierismi; dalle sforacchiature del trapa- 
no e da quell’appiattito piegheggiare che 
conducono a riconoscere la stessa arte del 
nostro nella statua di David (pag. 498), ora 
in una finestra del Duomo di Pisa e prima 
dell'incendio del 1595 sulla porta media- 
na della facciata, statua già attribuita alla 
scuola di Guglielmo e messa in relazione 
con le figure che adornano la fronte di Saint 
Gilles 02. Il Sant Jacopo ha una certa 
elasticità di movimento, pur seguendo la 
stessa maniera, e ci ricorda in modo spe- 
cifico un artefice derivato dalla medesima 
tradizione stilistica, quel maestro Biduino 
che nel 1180 lasciava il suo nome nell’ar- 
chitrave della porta maggiore di San Cas- 
siano a Settimo presso Pisa. E l’ influsso 
è bene spiegabile in quanto ritengo che 
lo stesso Biduino abbia eseguito il Cristo 
che troneggia nella parte superiore della 
nostra facciata (pag. 495); perchè il fitto 


MASSA MARITTIMA, CATTEDRALE: CAPITELLO (fot. Ministero P. I.). 


drappeggio ripreso sulla spalla sinistra a 
pieghe elittiche e il modo di spartire i capelli 
e la barba a ciuffi appuntiti corrispondono 
pienamente alla sua arte. La quale, movendo 
dall’architrave di San Cassiano a figure lun- 
ghe e sottili, inspirate all’arte di Gugliel- 
mo ma di scarsa consistenza e affollate in 


una composizione che deriva dai sarcofagi 
romani — Biduino scolpì e segnò col suo 
nome un sarcofago strigilato di imitazione 
classica ora nel Camposanto di Pisa — pas- 
sa ad una maggior saldezza di rilievo nell’ar- 
chitrave della raccolta Mazzarosa di Lucca 


proveniente, secondo crede il Ridolfi 013), da 
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Sant'Angelo in Campo presso quella città 
e a quello di una porta di San Salvatore a 
Lucca più equilibrato nella composizione, 
semplificato nei panneggi e di una maggio- 
re corporeità. 

Pubblico qui un’opera di Biduino sfug- 
gita agli studiosi, l’architrave della porta un 
tempo nella chiesetta di San Leonardo al 
Frigido in Lunigiana (pag. 499) con l'En- 
trata di Cristo in Gerusalemme, con lo stesso 
soggetto cioè di quelli di San Cassiano e Maz- 
zarosa e più vicino per arte a quest’ultimo!!4). 
All’architrave Mazzarosa appare ancora più 
prossima la statua dell’Altopascio; onde, 
senza fermarmi a seguire nel suoi partico- 
lari V’attività di Biduino, quanto ho notato 
mi par sufficiente a stabilire che il nostro Re- 
dentore è di alcuni anni più tardo dell’ar- 
chitrave datato di San Cassiano, e presumi- 
bilmente anteriore alla fine del sec. XII, 
sembrandomi bastevole un ventennio allo 
sviluppo dello stile del maestro. La stessa da- 
tazione propongo per le sculture ornamentali 
del frontone che sarebbe stato dunque con- 
tinuato a poca distanza di tempo dalla log- 
getta sottostante. Vediamo se nei particolari, 
a cominciare dai capitelli, esso può accor- 
darsi con le mie conclusioni. Uno dei capi- 
telli, alla estremità destra della facciata si 
adorna di aquile angolari con le teste ricurve 
e recanti tra gli artigli un leprotto, secondo 
una antica composizione diffusa fin dal sec. 
XII in questa parte della Toscana. Ma quei 
volatili che appariscono come impagliati ne- 
gli esemplari più primitivi nel matroneo del 
Duomo pisano o nel chiostro della Cattedrale 
di Pistoia (pag. 500), acquistano nella se- 
conda metà del secolo un maggior senso di 
proporzione, sì animano, s'incurvano sotto 
il peso dell’abaco ad es. in un bel capitello 
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di San Bartolomeo in Pantano a Pistoia 
(pag. 500) finchè nel duecento non rag- 
giungono la perfezione formale di quello bel. 
lissimo nel Duomo di Massa Marittima (pag. 
501). In questo sviluppo stilistico il nostro 
prende il suo posto vicino al capitello di 
San Bartolomeo in Pantano. 

Altri capitelli nel frontone che esaminia- 
mo presentano agli angoli teste umane o leo- 
nine nascenti da un giro di foglie; composi- 
zione già apparsa nell’ambone di Maestro Fi- 
lippo nella Pieve di San Gennaro (1162) e 
che troviamo nella seconda metà del sec. XII 
nei capitelli della chiesa di San Cassiano 
presso Pisa e del pulpito di San Michele in 
Groppoli (1194) ‘(15 La stessa composi- 
zione vien ripresa anche in periodo gotico 
ma, così come ci appare all’Altopascio, non 
ci sembra possa oltrepassare la fine del 
sec. XII. 

I capitellini delle due colonne centrali 
sono corinzi a compatte foglie liscie e a cau- 
licoli, secondo un tipo usato nel territorio 
pisano lucchese durante il XII e il XIII se- 
colo. Essi non offrono dunque nessun pre- 
ciso elemento di giudizio; ma, quello che 
maggiormente c’interessa, posano su fusti 
di marmo lavorati con squisiti intagli clas- 
sicheggianti a grassi e vigorosi racemi svi- 
luppati con grandiosità a fiori ed a rosoni 
con nervature (pag. 503). I quali hanno as- 
sai più rapporto con le famose colonne 
che fiancheggiano la porta maggiore del 
Duomo di Pisa già assegnate a un seguace 
di Guglielmo ‘(9 che non con quella di 
più secca esecuzione in un pilastro della 
facciata di San Martino a Lucca, pur sem- 
pre anteriore, anche questa, all’inizio del 
duecento e stilisticamente vicina alla corni- 


ce che già ricordai nell’architrave gruamon- 
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tesco di San Giovanni Forcivitas a Pistoia. 
I richiami indicati confermano la già ac- 
certata dipendenza del frontone dell’Alto- 


pascio dall’arte pisana e non contraddicono 
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PISA, DUOMO: FACCIATA (fot. Alinari). 


— anzi danno valore — ai termini cronolo- 
gici proposti per la sua esecuzione. Ciò pre- 
messo, veniamo ad esaminare l’ovolo finale 


dove torna identica la tecnica delle due co- 


PISA, DUOMO: ORDINE INFERIORE E PRIMO PIANO 
DELLA FACCIATA (fot. Ministero P. I.). 


SAN CASSIANO A SETTIMO (PISA): ARCHITRAVE DI UNA PORTA. 


lonne centrali. Qui, ai rosoni si alternano 
fogliami tormentati da minute trapanature 
e finiti con curiosi frutti a grappolo cui si 
associa qualche accenno fugace alla agreste 
fantasia romanica (pag. 503). A destra dalle 
fauci di un drago esce un ramo del tralcio 
che si svolge nella cornice; a sinistra un 
uomo — simile al Febbraio ed al Marzo nelle 
personificazioni dei Mesi — recide un altro 
ramo. Gli stessi motivi e gli stessi partico- 
lari ornamentali possiamo riconoscere nella 
ghiera, ora semiconsunta, di una porta nel 
fianco sinistro del Duomo di Barga adorna 
di due guerrieri, cui appartiene l’architrave 
nell’interno della chiesa, di arte schietta- 
mente biduinesca 19. Infine quel minuto 
trapanare degli ornati vegetali troviamo an- 
che nei racemi della porta di San Micheletto 
a Lucca (1195 circa) che rientra — già fu ri- 
conosciuto — nella corrente stilistica di Bi- 
duino. Dunque, mentre certi riscontri valgo- 
no ad affermare la partecipazione di quell’ar- 
tefice ai lavori della parte terminale di San- 
Jacopo all’Altopascio, una somma di ra- 


gioni ci assicura che alla fine del sec. XII la 
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graziosa opera decorativa doveva essere 


interamene compiuta. 


Distinta l’attività della prima da quella 
della seconda maestranza e ben fissata la da- 
tazione delle singole parti della facciata 
dell’Altopascio, esaminiamo brevemente la 
facciata del Duomo di Pisa (pag. 504), la 
mirabile fabbrica fondata nel 1063 da Bu- 
scheto di cui una lapide esalta, proprio sulla 
tronte, l’alto ingegno per aver saputo erigere 
la grande mole. Ma riguardo al compimento 
di questa è ben noto — nè io andrò a rias- 
sumere le lunghe polemiche svoltesi — che 
gli studiosi sono divisi in due opposte schie- 
re: per alcuni la facciata è del sec. XII; per 
altri — con il prolungamento della chiesa 
per circa quindici metri — va riferita alla 
seconda metà del sec. XIMI e quel Rainaldo 
celebratovi come « prudens operator et ipse 
magister ) sarebbe un Rainaldo speziale che 
fu operaio dal 1264 al 1270 08), 

Per tentare di risolvere la questione, an- 
zichè ricorrere nuovamente allo studio dei 


capitelli, i quali (oltre a valere come ele- 


“CI “d DMP 049351U1]) 19P *305) VIVIDOVAI VIIIO INOINAIAS ILUVA :0NONA ‘VSIA 


menti comparativi sussidiarî — lo abbiamo 
. ® 0) 

visto a proposito della facciata dell’Altopa- 

scio — perchè meno mutevoli per composi- 


zione e per stile) possono essere stati sosti- 
tuiti come di certo avvenne per alcuni della 
fronte del Duomo di Pisa 09, osserviamo 
quegli elementi più sinceri di giudizio che 
sono le cornici di ricorso nei vari ripiani 
delle logge. Ho già avuto occasione di no- 
tare che l’ordine terreno della facciata si ri- 
vela, nelle belle colonne a polposi e pie- 
ni racemi e — aggiungo ora — negli archi- 
volti, opera di un seguace di Guglielmo ; deve 
essere quindi poco posteriore al 1162 in cui 
quel maestro finiva l’ambone passato poi a 
Cagliari. Il piano terreno (pag. 505) è co- 
ronato di una fila di foglie di acanto con cau- 
licoli con sotto perline e fuseruole, Vornato 
tipicamente pisano da poco oltre la metà 
del sec. XII fin circa al 1180, che vediamo 
nelle porte di Sant'Andrea e di San Barto- 
lomeo in Pantano a Pistoia e di San Cassiano 
presso Pisa. Per stile e per tempo esso è ope- 
ra dunque della maestranza che attese alle 
sottostanti archeggiature. 

La cornice del primo ordine delle logge 
muta aspetto: sopra la classica fuseruola pre- 
senta mazze in fiore diritte e capovolte che si 
alternano ad animali correnti fra i quali ve- 
diamo arieti, leoni, cinghiali, bracchi, il gallo 
e la volpe e una scena di caccia dove un ca- 
valiere è abbattuto ed un fante dardeggia un 
cervo. La fantasia romanica, per probabile 
influsso lombardo - lucchese, sopraggiunge 
qui a contaminare le forme classicheggianti 
pisane. Nel campanile fondato come fu det- 
to, nel 1174 che pure si attiene alle più 
tradizionali forme locali è un cenno di que- 
sta nuova decorazione negli animali scolpiti 


E) ® . 
nell’ordine terreno; nell’architrave di una 
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porta di San Cassiano per opera di un arte- 


. fice affine a Biduino si svolge una scena di 


caccia che sembra addirittura un’Arca di Noè 
(pag. 506). Ma v’'ha di più: una testa po- 
sta nell’angolo destro della cornice, con bar- 
ba e capelli a ricci manieristici, è in pieno 
rapporto col David che suona la cetra già 
nella porta della facciata e col San Pietro 
della chiesa dell’Altopascio; mentre quel 
grande abuso del trapano che abbiamo no- 
tato nel coronamento di quest’ultima si vede 
negli ornati delle cornici di Pisa. 

L’ordine superiore che corrisponde alla 
sopraelevazione della nave di mezzo e agli 
spioventi delle navi di lato ha una cor- 
nice più semplice: vi ricorrono le solite maz- 
ze (pag. 507) le quali erano comparse già 
in due pilastri di una chiesa della seconda 
metà del sec. XII: in San Cassiano a Setti- 
mo. E, come nell’ordine precedente, continua 
tormentata l’opera del trapano così da far 
supporre che nei piani superiori del Duomo 
di Pisa lavori la stessa maestranza che com- 
pose il frontone dell’Altopascio. La prova 
più evidente ci è offerta dalle due cornici 
finali dove figure d’animali s'insinuano fra 
larghi racemi (pag. 509) che dimostrano 
non solo identità di tecnica ma somiglianza 
di composizione con la cornice di corona- 
chiesetta di Val di Nievole 
(pag. 503). A questo positivo riscontro può 


mento della 


aggiungere valore la simile struttura di qual- 
che capitello, la rispondenza stilistica delle 
teste nelle ghiere degli archi e specialmente 
il rilievo dell’Arcangelo Michele che ornava 
la sommità del timpano, ora nel Museo Ci- 
vico di Pisa (pag. 510). In questa scultura 
già il Toesca vide la maniera di Biduino; io 
vi riconosco la mano stessa di lui in seguito 
ad un confronto con le figure negli architravi 
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PISA, MUSEO CIVICO: L’ARCANGELO MICHELE 
(fot. dell’Ist, di Storia dell’ Arte). 


di San Cassiano e della raccolta Mazza- 
rosa 9), E poichè l'arcangelo mi sembra sti- 
listicamente più vicino al primo che non al 
secondo rilievo, credo che quando Bonan- 
no intorno al 1180, apprestava le porte per 
la facciata, questa fosse ben prossima al suo 
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compimento avvenuto forse prima della 
stessa facciatina dell’Altopascio e probabil. 
mente entro il sec. XII. 

Ho accennato come Rainaldo fosse com- 
memorato quale autore della fronte del Duo- 
mo di Pisa con cui si compieva l’opera di 


Buscheto secondo le forme decorative più 
progredite dell’architettura romanica. Ma se 
Rainaldo ebbe parte diretta nel comporre le 
archeggiature inferiori, si deve credere, ove 
a lui si riferisca la notizia secondo la quale 
risulterebbe già morto nel 1176 @1, che alla 
esecuzione stessa del suo progetto si succe- 
dessero artefici e maestranze diverse. A quel. 
la di Biduino spetta di avere collocata V'ul- 
tima pietra della grande mole marmorea. 
Più tardi il Duomo avrà gattoni rampanti 
ed avrà statue secondo lo stile di Giovanni 


(1) E. MALE, L’ari religieux du XII siècle en France, 
Paris 1924, pag. 253 ci ricorda che esisteva a Parigi la 
chiesa di San Giacomo detto du Haut Pas, dal luogo di 
origine, annessa all’Ospizio dei nostri Cavalieri. 

(2) C. STIAVELLI, L’Arte in Val di Nievole, Firenze 
1905, pag. 96 afferma che la torre è datata, il che, ad 
onta di accurate ricerche, non son riuscito ad accertare; 
comunque è possibile che essa nel 1280 fosse compiuta 
giacchè le sue forme si addicono perfettamente al se- 
colo XIII. Ma fu eseguita a tre riprese nel rivestimento 
esteriore: la prima, di arenaria giallognola, giunge da 
terra sino a metà delle bifore; la seconda, di pietra serena, 
fino al piano delle trifore incluso; la terza, in cui torna il 
materiale del primo tratto, sino alla merlatura. All’interno 
tre poderose volte in mattoni, a crociera si elevano ri- 
spettivamente al piano terreno, sopra il piano delle bi- 
fore e sopra quello delle quadrifore finali. A confer- 
mare l’età relativamente tarda della torre, ricordo che 
alcune delle colonne sono provviste talvolta nelle loro 
basi attiche di foglie protezionali. 

In una faccia del campanile lo smusso dello zoccolo 
porta, ripetuto quattro volte, l'emblema dei cavalieri 
— il T che essi recavano nell’abito grigio — fra una 
A e un C, ed un nome GERARDUS DE GE, forse 
quello dell’ edificatore. In corrispondenza della prima 
fila di archetti, sporgono da mensole angolari i simboli 
degli Evangelisti scolpiti in marmo, 

(3) Cfr. GIOVANNI LAMI, Hodeporicon in « Deliciae 
Eruditorum » t. VIII, Firenze 1754, pagg. 1314-1448; e 
Sanctae Florentinae Ecclesiae Monumenta, Firenze 1768, 
1. I pag. 487 e 1. II, pagg. 1152-1153. Ma, ad onta delle no- 
tizie ivi raccolte, la storia dell'Ospedale con la serie ero- 
nologica dei Maestri è stata ricomposta da poco sui docu- 
menti per opera di F. MUCIACCIA, I Cavalieri dell’Al- 
topascio in « Studi Storici », a. VI-VIM (1897-1899). Cfr. 
anche C. STIAVELLI in « Bollett. Stor. Pistoiese », a. V. 
(1903), pag. 8. 


Risano allaffine*delisce SXIITla sus facciara 
era bensì indubbiamente finita mentre di 
fronte ad essa ferveva l’opera per rivestire 
degnamente con armi ed intagli il Battistero 
di Diotisalvi. 

Mi sembra in tal modo risolta una delle 
questioni più dibattute dell’arte romanica in 
Toscana: la via è stata lunga ma la piccola 
facciata di Sant'Jacopo all’Altopascio, rispar- 
iniataci quasi per miracolo, ha permesso di 
giungere a conclusioni sicure. 


MARIO SALMI. 


(4) Risulta dalla tavola che ne pubblicò il LAMI, 
Hodeporicon e Monumenta cit., tavola che immagino fe- 
dele in questi particolari per quanto non sia esatta nel 
paramento (che figura a zone dicrome anche nell’ordine 
inferiore), e nel motivo delle archeggiature. Evidente- 
mente mancavano già fino dal sec. XVIII le colonnette 
estreme; ma che in origine dovessero esserci dimostra 
fra l’altro la piccola base. tuttora visibile al suo posto ori. 
ginario a destra, appartenuta ad una di esse, Il Lami non 
notò questo particolare e nella sua tavola gli archetti 
estremi diventano pensili. Interessante è la descrizione 
che della chiesa egli afferma di aver ricavata nel 1740, 
indicandoci che i muri erano adorni di mensole con teste 
umane e di animali evidentemente come quelle che co- 
ronano i muri laterali delle chiese pistoiesi di Sant'An- 
drea e di San Bartolomeo in Pantano, entrambe del 
sec. XII. 

(5) I vecchi scrittori, dal Lami in poi, sono tutti con- 
cordi nel ritenere che il rotulo portato dal Sant'Jacopo 
rechi la data 1065 (LAMI, Odeporicon cit., pag. 1345; 
FONTANI, Viaggio pitt. della Toscana, r. II, Firenze, 
1827, pag. 216; REPETTI, Dizionario geograf. ecc. della 
Toscana, . I, Firenze 1833, pag. 76) e conseguentemente 
nel credere la chiesa, con ogni probabilità, del sec. XI, 
eccettuato il Repetti, per quanto riguarda la fronte che 
porterebbe la data del 1330. 

Tra i moderni, C. STIAVELLI, op. cit., pag. 95, segue 
il Lami e il Fontani; G. BIAGI, In Val di Nievole, Fi- 
renze 1913, pag. 286, non si pronunzia circa l'età della 
chiesa ma stranamente afferma che le statue della facciata 
scolpite nel 1065 furono insieme con altra scultura (ora 
nell’interno) vendute al tempo del rifacimento dell’edi- 
ficio. La supposta data 1065 nel rotulo di Sant'Jacopo è 
invece una iscrizione a caratteri capitali ed onciali che, 
sciolte le abbreviazioni, si legge: IACO/BUS DE/I ET 
DOMINI/NOSTRI IESUS/XRISTI SER/VUS. 

(6) E. RIDOLFI, Diporti Artistici, in « Atti dell’Acca- 


demia Lucchese di Scienze, Lettere ed Arti », T. XVIII 
(1868), pag. 207 e ss., lesse nella cornice dell’architrave: 
ANNO MILLESIMO CENTESIMO SESSAGESIMO .... 
FACTUM FUIT HOC OPUS. 

La pieve di Santa Maria del Giudice e quasi tutti gli 
altri monumenti di Toscana ricordati nel corso di questo 
articolo si possono vedere riprodotti da AD. VENTURI, 
Storia dell'Arte, III, passim. Le chiese della Sardegna, 
alle quali mi riferirò, furono pubblicate da D. SCANO; 
Storia dell’arte in Sardegna dell’ XI al XIV Secolo, Ca- 
gliari 1907. 

(7) Abbiamo già avuto occasione di ricordarla. La porta 
vi è disegnata con gli stipiti e l’architrave sormontato 
da una cornice secondo una struttura comune dal Rinasci- 
mento in poi; ed appare fiancheggiata da dut croci greche 
di tempo romanico che erano probabilmente intarsiate di 
nero su bianco. La chiesa aveva anche due porte sui 
lati «fatte modernamente » avverte il Lami sulle quali 
era scritto: UGOLIN. GRIFON MINIAT., il nome cioè di 
un Maestro dell’Ordine che fu in carica dal 1544 al 1566: 
Ugolino Grifoni di San Miniato, al tempo del quale fu 
forse rinnovata anche la porta di facciata. Per la scuola 
di Guglielmo e per le opere di Gruamonte si veda P. TOF. 
SCA, Storia dell’Arte in corso di pubblicazione) pagi- 
na 808 ss. 

(8) Il RIVOIRA, Le origini dell’ Architettura lombarda, 
2% ediz. Milano 1908, pag. 302, ritiene derivato dalla Siria 
il dicromismo del Duomo; ma non so a quale egli al- 
luda: se a quello dei fianchi o a quello della facciata. 
Perchè l’architettura pisana usò due generi di paramento 
a colori: quello che appare nel Battistero e nella fronte 
della Cattedrale, a pause cromatiche più ampie che al- 
terna tre o più file di marmo bianco ad una zona di mar- 
mo colorato; e quello che appare nei fianchi del Duomo e 
che troviamo ali’Altopascio a zone dicrome alternate 
quasi della stessa altezza. Questo può essere di origine 
orientale; il primo invece deve il suo spunto agli edifici 
imperiali romani dove vediamo di frequente fasce di mat- 
toni che dividono varie file di pietra, ma a scopo di soli- 
dità muraria poichè tali edifici erano destinati a ricevere 
un rivestimento marmoreo. Col tempo la pratica costrut- 
tiva deve essersi mutata in motivo ornamentale e con 
questa funzione lo troviamo nel Tekfour Sérai a Costan- 
tinopoli ritenuto dal RIVOIRA, op. cit., pag. 382, del 
sec. X; dal DIEHL, Manuel d’Art. Byzant, Paris, 1910, 
pag. 398, del sec. XI o del XII. 

(9) Credo superfluo avvertire che la bella torre è tre- 
centesca e che solo in tempo molto tardo fu addossato 
il loggiato all’ordine inferiore della facciata il quale è 
— si noti — a paramento unito. 

(10) Mi riferisco, s'intende, alla facciata settentrio- 
nale che, sebbene ideata ed eseguita in parte nel see. XII, 
fu ampliata fra il 1322 e il 1325. Cfr. P. BACCI in 
Bollett. d’Arte 1907, fasc. 11. 

(11) Il frontone finale è stato ricomposto da poco, su 
tracce sicure e con le sculture originali, dalla Soprinten- 
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denza ai Monumenti di Firenze, Gli stipiti e l'architrave 
della porta — come risulta chiaro anche dalla nostra il. 
lustrazione — sono del periodo gotico. 

(12) P. TOESCA. op. cit., pag. 809. A. KINGSLEY POR- 
TER, Romanesque Sculpture of the Pilgrimage Roads, 
Boston 1923, pag. 200 ss. e 293 già aveva notato il rimar- 
cato influsso provenzale in varie sculture della scuola di 
Guglielmo. 

(13) E. RIDOLFI, L'Arte in Lucca studiata nella sua 
Cattedrale, Lucca 1882, pag. 86. 

(14) Nell’Archivio fotografico di Brera si conserva 
la fotografia qui riprodotta, insieme con una lettera del 
1893 diretta a Raffaele Cattaneo, allora già morto, dalla 
Contessa Benkendorft Schouvaloff, in cui fra l’altro si 
dice che i marmi componenti la porta, allora nella 
villa Monticello a Nizza di proprietà del Conte Schou- 
valoff, provengono da una cappella di San Leonardo nei 
dintorni di Massa. Ora giunge in buon punto uno studio 
di U. GIAMPAOLI, Una scultura di M. Biduino nella 
chiesa di San Leonardo al Frigido in « Giornale Stor. della 
Lunigiana » a. XII (1923), pag. 113 con notizie storiche 
sulla chiesuola presso il Frigido e l’annesso Spedale che 
fu forse dei monaci dell’Altopascio e con la descrizione 
della porta tolta dalla Guida di Massa del Matteoni che 
la vide ancora in situ. Il G. ignora se e dove esista la 
porta — nè a me consta che si trovi sempre a Nizza — 
ma dalla scena dell’architrave fa per essa il nome di Bi- 
duino. La descrizione del Matteoni corrispondente per- 
(l’ Entrata in Geru- 
salemme nell’architrave; VAnnunciazione, la Visitazione 


fettamente ai soggetti trattati 
e San Leonardo con un prigioniero, negli stipiti) e la 
notizia surriferita intorno alla provenienza provano che 
la porta migrata in Francia è proprio quella del Frigido. 
Inoltre la fotografia permette di assegnare veramente a 
Biduino almeno l’architrave che bensì fu un poco dimi- 
nuito in lunghezza dal lato destro. 

Il TOESCA, op. cit., pag. 899, n. 45 già riconobbe nella 
statua del Redentore all’Altopascio la maniera di Bi- 
duino. 

Nell’interno della chiesa si conserva una formella 
marmorea un tempo ornata di tarsie, che già pubblicai 
ne L’Arte 1914, fase. V-VI ed assegnai allo stile dominante 
a Pisa intorno a Guglielmo nella seconda metà del se- 
colo XII. Per i suoi minuti tralci vitinei, tanto ha rela- 
zione con gli ornati della porta di Sant'Andrea a Pi- 
stoia (1166) quanto .con quelli della porta maggiore di 
San Cassiano a Settimo (1180). È probabile facesse parte 
dei recinti corali e credo sia da riferirsi piuttosto al tempo 
in cui Biduino compiva la fronte anzichè a quello in cui 
la ricordata maestranza pistoiese le dava principio. 

(15) Il pulpito di San Gennaro pubblicai nell’Ilustra- 
tore Fiorentino, 1914. pag. 141; quello di Groppoli fu 
riprodotto da AD. VENTURI, Storia dell'Arte, III, pa- 
gine 910 e 914. 

(16) P. TOESCA, op. cit., pag. 810. Le colonne delle 
Cattedrali di Pisa e di Lucca di cui faccio cenno, sono 
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pubblicate da I. B. SUPINO, in Memorie della Accad. 
delle Scienze di Bologna, Classe scienze mor., t. VII, 
(1912-13), pag. 106-107. 

(17) G. TARGIONI TOZZETTI, Relazione di alcuni 
viaggi, ecc.; 2" ediz., t. V, Firenze 1773, pag. 341, descrive 
ancora al suo posto l’architrave trasferito quindi nella 
sacrestia ed esposto ora in chiesa. Esso rappresenta non 
un’agape regia bensì, come quello nella facciata di San 
Salvatore a Lucca del quale è una ripetizione, il miracolo 
di San Nicola che restituisce alla madre il fanciullo di- 
venuto schiavo e coppiere del pagano re degli Agareni. 
Cfr. TOESCA, op. cit., pag. 899, n. 45: si vegga nel 
VENTURI, op. cit., pag. 943. 

(18) Non m’indugio a riferire la estesa bibliografia 
tanto più che il dibattito fu ripreso recentemente da 
R. PAPINI in L’Arte 1912 e da I. B. SUPINO in Me- 
morie citt., t. VII (1912-13) e VIII (1913-14) presso i quali 
sono menzionati e discussi gli seritti precedenti sul- 
l’argomento. Cfr. anche P. BACCI, in Marzocco 2 sett. 
1917 e P. TOESCA, op. cit., pag. 548 e 660, n. 39. 

(19) Il SUPINO, op. cit., pag. 112, nota giustamente che 
se l’incendio del 1595 distrusse le tre porte di bronzo della 


facciata, i danni subiti da questa dovettero esser ben 
grandi. Cosimo Cioli nel 1605 fece per la fronte 12 co- 
lonne, 7 basi e 16 capitelli. Inoltre di lavori alla fronte 
del Duomo è ricordo nei documenti fino dal XIV secolo. 

(20) P. TOESCA, op. cit., pag. 812; e a pag. 811 si veda, 
pei confronti, l’architrave della Raccolta Mazzarosa. Par- 
tendo da un diverso ordine di apprezzamenti lo stesso 
A. sembra giungere alle mie conclusioni quando a pag. 
899, n. 45, dice che l’opera di Biduino nella facciata del 
Duomo «si può supporre diffusa negli ultimi ordini, com- 
parandone le figure degli animali con quelli degli ar- 
chitravi di San Cassiano a Settimo ». 

(21) Cfr. CAN. P. TRONCI, Il Duomo di Pisa con 
note e documenti inediti a cura di P. Bacci, Pisa 1922, 
pag. 5 nota. 


Di sei fotografie eseguite, a cura del Dr. Walter Biehl, 
dall’Istituto di Storia dell'Arte di Firenze, mi fu per- 
messa la pubblicazione per questo studio; della qual cosa 
sono assai grato al dott. Biehl ed al Direttore dell’Istituto 
dottor Enrico Bodmer. 


UN COFANETTO FRANCESE DEL TRECENTO 


NEL MUSEO CIVICO DI TORINO. 


Per merito del direttore Lorenzo Rovere, 
il museo civico di Torino ha acquistato un 
cofanetto di legno, con intelaiatura in bron- 
zo dorato e rivestitura in cuoio impresso e 
dipinto, di eccezionale rarità e di non co- 
mune bellezza ‘). E poichè « Dedalo » si 
interessa vivacemente all’antica arte decora- 
tiva, è opportuno che pubblichi la riprodu- 
zione d’un sì raro oggetto. Debbo tuttavia 
aggiungere che il lettore troverà l’illustra- 
zione nel risultato del processo fotomecca- 
nico e non nelle mie parole, perchè dopo 
varie ricerche sono venuto nella convinzione 
che non c'è niente da dire. Risparmio quin- 
di sia la descrizione che ciascuno può fare 
per conto proprio, sia il tentativo d’illu- 


strazione che sarebbe illusoria e sospesa 1n 


aria, e mi limito a indicare le ragioni del- 
l'impossibilità d’illustrare. 

Non conosco alcun cofanetto di una ma- 
teria qualsiasi che possa in qualche modo 
paragonarsi utilmente con quello qui pub- 
blicato. Aumenta perciò l’interesse per l’og- 
getto, e insieme la persuasione di non po- 
terlo conoscere storicamente. C'è nel museo 
di Cluny un cofanetto di cuoio, che è con- 
siderato di arte francese del trecento, seb- 
bene l’epigrafe rechi caratteri olandesi (ve- 
trina dei cuoi della sala Ill), ma le diffe- 
renze sono molto maggiori che le somiglian- 
ze: è di tempo posteriore come provano i 
costumi, è lavoro rozzo come provano le 
applicazioni di metallo, e segue il criterio 


di distaccare le immagini rilevate dal fondo 
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inciso. Gli oggetti di scuola tedesca, per 
esempio la cassettina di Basilea, ch'è an- 
ch’essa del trecento, seguono il medesimo 
criterio ©). Invece nel cofanetto di Torino 
la decorazione è data non dal fondo inciso 
ma dagli elementi umani animali geometrici, 
tutti rilevati, e il rilievo è accentuato dalla 
colorazione che, anche a traverso il logorio 
secolare, appare molto vivace. 

Le applicazioni di bronzo sono stupende, 
ed è peccato che la riproduzione non possa 
rivelarne tutto il pregio. La maniglia è for- 

mata di due belve (un leone e un grifo 
alato) che puntano sul coperchio le zampe 
posteriori, si lanciano l’una contro l’altra, 
si abbrancano con le zampe anteriori, si 
azzannano a fauci spalancate e si confon- 
dono vicendevolmente. Il chiavistello (1’u- 
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nica parte rimasta dell’antica serratura) è 
formato di un gnomo incappucciato, dalla 
bocca del quale esce un fogliame gotico, e 
che poggia sulla testa di un mostro, di tipo 
romanico, formante con la bocca l’occhiello 
che serviva per il catenaccetto. L'importanza 
del lavoro in metallo per l’insieme del co- 
fanetto è evidente: esso costituisce l’impal- 
catura architettonica, e gli elementi di cuoio 
servono di riempimento pittorico. Tutto l’ef- 
fetto era dunque fondato sul rapporto tra 
le tinte vivacissime del cuoio e il « fondo 
d’oro », cioè la struttura metallica. 

Si è detto che simili lavori in cuoio erano 
ispirati agli avori intagliati e alle miniatu- 
re: e si possono trovare specchi d’avorio 
con decorazione spartita in quadrifogli con- 


tenenti archeggiature alternate a pieno cen- 
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iro e a sesto acuto, come pure nelle minia- 
ture francesi del tempo si ritrovano le fi- 
gurazioni a polittico. Ma non vedo alcuna 
ragione perchè opere d’avorio o di minia- 
tura sieno considerate origine di lavori in 
cuoio, e mi sembra piuttosto che ogni tra- 
dizione di « mestiere )» artistico sia indipen- 
dente dagli altri mestieri, e dipenda invece 
soltanto dal gusto del tempo, uguale per ogni 
genere di lavoro. 

Lo stemma costituito da un fondo azzurro 
attraversato da una banda a scacchi rossi e 
oro, appartenente alla famiglia piemontese 
Falletti, marchesi di Barolo. conti di Ro- 
dello, di Villafalletto e d'altri feudi, origi- 
naria di Alba, è raffigurato quattro volte, due 
sulle facciate laterali e due sul coperchio. 


Originariamente tutti e quattro gli stemmi 
erano di smalto, ma oggi se ne conserva uno 
solo, chè gli altri sono stati collocati a posto 
più tardi. Il cuoio era interrotto per con- 
tenere lo stemma, cioè era stato lavorato 
in vista di contenere lo stemma. Ma lo spa- 
zio lasciato per l’inserzione d’uno stemma 
non porta alla conseguenza che l’opera sia 
stata fatta espressamente per la famiglia 
Falletti, anzi è certo che il cofanetto sia 
stato importato dalla Francia, perchè trop- 
po artisticamente raffinato per essere lavoro 
locale. Esso è stato scoperto due generazioni 
fa nella soffitta di un convento di Susa. 
Sarebbe vano ricercare la fonte iconogra- 
fica delle rappresentazioni. Scene cavallere- 


sche: alcuni armati assalgono un castello 
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o danno la scalata, alcuni cavalieri s’inse- 
guono, un cavaliere inginocchiato fa la sua 
dichiarazione a una dama a suon di tromba 
e di liuto e riceve il bacio in premio a suon 
di cembalo e di viola, due dame giocano 
a scacchi ed una coppia ragiona d’amore, 
in un polittico sono presentati antichi eroi. 
E gli animali son d’ogni sorta: dal centauro 
all’arpia, mostri terrestri e marini. Insomma 
v'è l’accenno a tutti i motivi dei bestiari e 
dei poemi cavallereschi, senza che ne sia 


specificato alcuno. 


DOMENICO DI MICHELINO. 


Domenico di Michelino: il nome richia- 
ma subito l’opera, la grande tela appesa 
nel Duomo di Firenze, ove Dante accenna 
al suo poema tra il santo monte, la porta 
dell’ Inferno, il roteare dei cieli e la città 
che gli fu patria e lo respinse. 

Il Vasari, concludendo la vita dell’ Ange- 
lico, accennò appena a questo pittore, con 
le parole: « Fu anco discepolo di Fra Gio- 
vanni... Domenico di Michelino, il quale 
in S. Apollinare di Firenze fece la tavola 
all'altare di S. Zanobi, e altre molte dipin- 
ture ». Le ricerche degli studiosi, e in mo- 
do speciale del Milanesi, ne hanno preci- 
sato un po’ più l’attività. Nacque nel 1417; 
nei suoi anni giovanili fu da un certo Mi- 
chelino, fabbricante di forzierini per gem- 
me, e, come tanti altri artisti, dal primo 
maestro trasse il soprannome. Molto tem- 
po dopo, nel 1450, si sa che finì di dipin- 
gere per la Compagnia delle Laudi di San 
Francesco a Cortona, uno stendardo comin- 


ciato dal pittore Lorenzo di Puccio. e nel 
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Non per raccontare questa o quella leg- 
genda l’artefice ignoto imprimeva e dipin- 
geva il cuoio, ma traeva dal ricordo confuso 
di bestiari e di leggende il pretesto per rac- 
cogliere colori preziosi nell’intelaiatura do- 
rata. Altro non aveva da dire, e pure ba- 
stava per un piccolo capolavoro. 

LionELLO VENTURI. 


(1) Misura m. 0.62 di lungh., m. 0.21 di altez. e m. 0.21 
di largh. Il coperchio è alto m. 0.07. 

(2) G. LEHNERT, Illustrierte Geschichte des Kunst- 
gewerbes, Berlin, s. s. (c. 1914), I, 360. 


1463 è ricordato per aver eseguito vari 
Santi nell’armadio per lo stendardo della 
Compagnia di San Zanobi. Di queste opere 
nessuna ci resta. Ma la notizia più impor- 
tante è quella ritrovata dal Gaye, che ci fa 
sicuramente sapere come nel 1465 Dome- 
nico dipingesse la immagine di Dante su 
ricordata, in Santa Maria del Fiore (pagg. 
523 e 525). Dopo, non troviamo notizie 
di altre opere. Sappiamo solo che il 18 a- 
prile 1491 l'artista morì e che ebbe sepol- 
tura in Sant'Ambrogio. 

Dove sono andate, dunque, le « molte 
dipinture » cui accenna il Vasari? L° unico 
che si sia occupato, partendo dal Dante, di 
ritrovarne altre del suo periodo primo, è 
stato il Berenson ©) Egli raggruppò pit- 
ture di scuola dell’Angelico, che presentano 
affinità fra di loro, ma è difficile dire se il 
nome che vi si può apporre sia proprio 
quello di Domenico di Michelino, oppure 
se non sia meglio tenersi ad una attribu- 


zione più vaga. Di esse alcune, e special- 
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mente due lunette con la scuola di Alberto 
Magno e di San Tommaso di Aquino, a 
San Marco, hanno, più delle altre, riscon- 
tri con l'artista quale ci appare dalla tela 
in Santa Maria del Fiore. 

La dipendenza di Domenico di Michelino 
dall’Angelico non è poi di tanta evidenza 
nel Dante. In questo si possono trovare 
riflessi di Fra Giovanni nel costruire con 
piani larghi e con semplicità di toni, nel- 
l'atteggiamento di moderata calma della fi- 
sura principale, nei pochi elementi paesi- 
stici, nel trascolorare del cielo; ma senza la 
notizia del Vasari, non si sarebbe potuta 
immaginare una derivazione stretta del pit- 
tore dell’Angelico ©). Di altro maestro, Do- 
menico di Michelino si studia di riecheg- 
giare lo stile: di Filippo Lippi. Del Bal. 
dovinetti che, secondo i documenti, dette 
il piano della pittura, è difficile dire quan- 
to sia rimasto nel Dante: il suo disegno 
sarà stato uno schema generico più che un 
cartone che vincolasse troppo l’esecutore, 
e forse, come è già stato pensato ‘©, il ri- 
cordo di quello sarà da ricercare, se mai, 
nei nudi. 

Quando Domenico di Michelino eseguì 
la tela di Santa Maria del Fiore, I’ Angelico 
era già morto da due anni e l’antico se- 
guace, allora nella sua piena maturità, pro- 
babilmente da qualche tempo aveva modi- 
ficato lo stile appreso dal suo primo mae. 
stro, volgendosi ad una maniera che, non 
avendo distacchi troppo bruschi da quello, 
lo appagava di più. Fra le pitture di scuo- 
la dell'Angelico sono individuabili opere di 
Domenico precedenti al suo Dante? È dif- 
ficile provarlo. E per il momento è bene 
limitarsi a tentar di rintracciare altri suoi 


dipinti, in cui si manifesti il suo stile più 
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tardo, coè contemporaneo o posteriore alla 
tela del Duomo. 

In questo senso vide acutamente il Ca- 
valcaselle, quando attribuì a Michelino una 
tavola nella sagrestia di Santa Croce (pag. 
527). È un San Luigi di Tolosa cui due an- 
gioli sostengono il manto, mentr’egli tiene 
il pastorale e il libro. Diligente composi- 
zione anch'essa, in cui grandeggia e s'im- 
pone la figura del Santo: la quale, confron- 
tata con quella di Dante, offre stretti rap- 
porti non solo nella mano che sostiene il 
libro e che par ricalcata da quella, ma nel. 
lo stile generale e in alcune particolarità. 
come gli occhi che hanno lo stesso taglio 
obliquo della palpebra inferiore, la fronte 
rugosa, i solchi che incavano e le ombre 
che si addensano in tutto il viso. Anche il 
colorito ha rapporti stretti con la tela del 
Duomo nei rosa un po’ opachi, nei verdi 
scuri; il cielo ha la stessa tinta azzurro ver- 
de che schiarisce all'orizzonte e nelle nubi 
si ripete più cupa, ed anche i tipi degli 
angioli corrispondono, coi loro volti larghi 
e caratteristici. A questa tavola il Caval. 
caselle avvicinò l’altra con San Bernardino 
da Siena, nella stessa sagrestia, di maniera 
in tutto diversa. 

Bene invece egli riunì al primo dipinto 
un altro quadro: gli Arcangeli e Tobiolo ©, 
grande tavola proveniente dal convento di 
Santa Felicita, ora alla Galleria dell’Acca- 
demia di Firenze (pag. 529). I caratteri sono 
i soliti nell'insieme della composizione e nei 
particolari; e la figuretta in un piatto della 
bilancia di S. Michele confrontata, nella tela 
di Santa Maria del Fiore, con quella dietro 
l’anima segnata in fronte dalla spada dell’an- 
gelo, è chiara prova dell’identità dell’auto- 
re. Anche qui dell’Angelico, si può dire, 
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non c'è ormai più nulla. Fisso ad altro ar- 
tista, il pittore ha acquistato una maniera 
propria, che viene ripetuta in altre opere. 

Una Madonna col Bambino, i Santi Se- 
bastiano e Lucia e due angioli che allon- 
tanano un drappo, nel Conservatorio degli 
Angiolini, in Firenze (datata 1458), ricorda 
i suoi modi; ma una corrispondenza assai 
maggiore è nella Vergine col Figlio e due 
angioli al Museo del Bigallo (pag. 528); 
immagine quieta, diligentemente disegnata 
e colorita, ma senza quella vivacità che V’av- 
vicini al nostro animo ‘9. 

L’ intonazione della tavoletta del Bigallo 
è quella solita a Michelino: non squillante, 
in una gamma pacata ove i rossi, i rosei 
un po’ opachi e specialmente i verdi oliva- 
stri, sono, si può dire, le sole tinte usate. 
Anche il confronto dei particolari ci ri- 
porta alle altre pitture di Domenico: si 
guardino le figurine dei dannati, l'angelo 
del Purgatorio, gli altri angioli ai lati del 
San Lodovico e questi, e l’identità di mano 
apparirà più palese. 


I caratteri lippeschi, temperati da una 
educazione precedente sull’arte dell’Ange- 
lico individuano il pittore che osserviamo 
e ci dànno di riconoscerlo anche altrove: 
in un gruppo di opere finora assegnate a 
Giusto di Andrea (1440-1496), un altro pit- 
tore fiorentino che alle botteghe di Neri di 
Bicci, di Filippo Lippi e di Benozzo Goz- 
zoli educò la sua debole arte. 

Poveri ed insufficienti a chiarire la per- 
sonalità di questo sono i resti di quelle 
parti che il pittore stesso indica come sue 
negli affreschi di Benozzo a San Gimigna- 
no ed a Certaldo ©; e quindi non posata 
su salde basi l’attribuzione a lui di opere 
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molte. Le quali mostrano poi aspetti stili- 
sticamente svariati, le une con forme ap- 
pena tinte di ricordi lippeschi e dell’Ange- 
lico, le altre così strettamente collegate 
con quelle di Fra Filippo, che non vi st 
può trovare con le prime, in genere di mi- 
nor abilità di esecuzione, eguaglianza di 
mano alcuna. 

Da tale gruppo sono invece da scindere 
— e di questi soli ci occuperemo — diversi 
quadri, che sono del tutto nello stile di Do- 
menico di Michelino. 

Del resto la differenza ira questi e Giu- 
sto di Andrea, quale era probabilmente in 
realtà, si mostra a chi confronti un pila- 
strino con tre Santi all'Accademia fioren- 
tina (n. 37), attribuito a Giusto da Bernard 
Berenson, con un altro pannello simile, ivi 
conservato (n. 38), evidentemente appar- 
tenente allo stesso quadro, ma di fare sti- 
listico fortemente distinto dal precedente. 
Là Gozzoli, qui Lippi e un po’ l’Angelico. 
Se si guarda alle figurette del Dante ed agli 
altri prodotti artistici di Michelino, si no- 
tano, nel secondo quadretto (n. 38), gli stes- 
si manierismi, lo stesso disegno, l’uso degli 
stessi colori. Contemporaneo senza dubbio 
dell'altro, mostra quanto diversa fosse la 
maniera di Domenico da quella del seguace 
di Benozzo, quale appare anche a San Gi- 
mignano, e come quest'ultimo avesse modi 
assai inferiori nel disegnare e nel colorire. 

Delle opere di Domenico di Michelino er- 
roneamente attribuite a Giusto di Andrea, 
una sola è datata, una Madonna in trono 
con intorno sei Santi in due schiere eguali. 
È nella Pinacoteca di Monaco ( pag. 531), 
e porta la scritta: A. D. MCCCCLVIII. È 
dunque anteriore al Dante, che è del ’65, 


ma evidentemente posteriore al tempo in 
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cui Michelino era sotto il diretto insegna- 
mento dell’Angelico. Ma perchè Michelino 
e non Giusto di Andrea? Quest'ultimo nel 
1458 era sempre nella bottega di Neri di 
Bicci, nè ancora aveva ricevuto il brevis- 
simo influsso del Lippi: ora, per quanto si 
sia attribuita questa tavola anche a Neri, 
sono chiare qui invece le influenze special- 


mente lippesche, dirette e non attraverso il 
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tramite di altri. Domenico di Michelino, per 
contro, poteva essere già da tempo con Fi- 
lippo, e qualche lieve ricordo dell’Angelico 
in certi atteggiamenti ed in certo piegare, 
concorda pienamente. Ravvicinando poi la 
testa del Dante o del San Luigi di Santa Cro- 
ce a quella di San Giuliano, si nota la mede- 
sima maniera di disegnare accuratamente l’o- 


recchio, ponendovi una piccola macchia sotto 


la circonvoluzione superiore, la forma nota, 
un po” obliqua, degli occhi scuri, il piccolo 
solco sulla fronte, le rughe profonde ai lati 
della larga bocca ecc. Anche l’aspetto delle 
mani, il panneggio poco profondo ed un 


po inciso, le proporzioni dei volti, sono 
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molto simili. È già le forme del trono e 
dei vasetti sul terreno son quelle che l’ar- 
tista seguiterà a ripetere più volte. La mag- 
gior timidezza di questa tavola rispetto al 
Dante è spiegabilissima con la priorità della 
Madonna di Monaco. 


529 


Invece, di periodo assai più tardo nel. 
l’attività di Domenico di Michelino, è una 
Madonna col Redentore (pag. 530), ora in 
una collezione privata a Nuova York, at- 
tribuita a Zanobi Macchiavelli. Le partico- 
larità notate, la robusta floridezza del Bam- 
bino, che è tanto prossimo a quello del Bi- 


gallo, avvicinano questa immagine fine e 
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soave all’arte dell’antico discepolo di Fra 
Giovanni da Fiesole, assai più che all’arido 
seguace di Benozzo. 

È forse di Michelino una Vergine col Fi- 
glio e Santi nel palazzo del Podestà a San 
Gimignano (pag. 534): se v'è il ripetersi 
dei manierismi notati nei lineamenti del 


volto, vè però anche una festosità di co- 


lori ed una grossolanità nelle mani della 
Madonna e di Santa Fina, che Domenico, 
tanto accurato, in genere, e tanto sobrio e 
pacato nel tinteggiare, non aveva. Gli 
azzurri e i rossi sono opachi e vividi nello 


stesso tempo, ed a questa chiarezza (forse 
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aumentata da restauri) si aggiunge il bril- 
lare del fondo e del ricco broccato d’oro 
con i larghi disegni bruni. Probabilmente 
ainti e vicende di tempi rendono la grande 
tavola diversa dalla maniera sua solita, an- 


che se le particolarità a lui proprie riman- 


gono, sia pur deformate un poco. 

Più lo ricorda invece a San Miniato, nella 
Chiesa di San Domenico, una pala da al- 
tare (pag. 533), ove il Bambino in alto, e 
i quattro angioletti che si affacciano dai fe- 
stoni di una tenda, hanno chiaro riscontro 
col piccolo Cristo al Bigallo, mentre il San 
Cosma richiama il Dante o il San Luigi. 
Nella tavola predominano le tinte cupe, rese 
più sorde dal tempo, che ripetono ancora 
la gamma usata dall’artista, e le ombre bru- 
ne, forti e diffuse sottolineano i soliti suoi 
manierismi. 
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Un elemento che in altre opere di Mi- 
chelino non è, a quanto mi consta, restato, 
è il gradino, qui diviso in quattro storiette, 
in cui, come altri notò ‘6, le reminiscenze 
dell’Angelico (al quale era dato una volta 
questo quadro), del Lippi e del Pesellino si 
mescolano fra loro variamente. Il paesag- 
gio grigio con le roccie spezzate, la vegeta- 
zione, il cielo azzurro verdastro, ricordano 
il Dante, ma la grossolanità di alcune fi- 
gure, più che a Domenico, sarà da riferire 
a qualche scolaro, cui forse si deve l’esecu- 


zione, non il disegno generale, che, ispirato 


MADONNA E SANTI 
NICO. 


DI MICHELINO: 


(0) 


DOMENIC 
SAN 


SAN DOME 


, 


MINIATO 


NA E SANTI 


MADON 


DOMENICO DI MICHELINO 


PL rt BT 


n Br it nai I ci da 


MADONNA E SANTI 


O DI MICHELINO: 


DOMENI(C 


N GIROLAMO, 


AN 


VOLTERRA, S 


nella prima e terza storietta alla nota. pre- 
della del Pesellino (Uffizi e Louvre), sì mo- 
stra di una discreta composizione. 

E bene il Mackowsky pose in relazione 
questa pittura con una Madonna in trono 
e sei Santi all’Accademia di Firenze, per- 
chè anch’essa mostra la stessa mano. Non 
Giusto di Andrea, cui è attribuita, ma Do- 
menico di Michelino vi seguitò a ripetere 
lo schema usato già tante volte, ed ancora 
con la solita composta freddezza, col solito 


pacato colorire. Di periodo differente da 
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quello in cui l'artista dipinse i tre Arcan- 
geli e Tobia che, lì vicino, hanno un segno 
più tortuoso e inciso, la grande Madonna mo- 
stra linee più torbide, tinteggiare più caldo. 

Ai «tre Arcangeli », probabilmente an- 
teriori al Dante ed anche, di qualche poco, 
alla pala di Monaco, è da avvicinare una 
Vergine col Bambino e quattro Santi, adesso 
in una collezione americana (pag. 532). Ma 
pur con grazia di atti ed accuratezza di ese- 
cuzione, le figure hanno poi sguardi così 


fissi e vuoti ed un’ incisione di linee tale 


che si può anche dubitare che possa essere 
totalmente di sua mano. 

Nell’Oratorio della Madonna a San Gio- 
vanni Valdarno (pag. 536), invece, una ta- 
vola pienamente lippesca nello stile. mostra 
le sfumature di maniera proprie al nostro 
artista. Delicato posa il velo sulle ieste fem- 
minili, varia il manto malvaceo del vecchio 
Santo curvo sul bastone in mesto pensare, 
ed il gruppo centrale, accurato e soave, ha 
una scintilla di vita e grazia morbida di 
atti. Abitudini di disegno e qualità di co- 
lori indicano chiaramente Domenico come 
autore del bel quadro: nè d’altri che di lui 
può essere il San Rocco, sul cui volto si ad- 
densa e sfuma tanta ombra, od il piegare, o 
il disegno della mano e dei lineamenti. 

Il ripetersi monotono di Domenico si no- 
ta in un'altra Madonna con sei Santi nella 
chiesetta di San Girolamo nei pressi di Vol- 
terra (pag. 535), in cui v'è grazia di dise- 
gno, ma torpore nelle persone, scarsa va- 
rietà di tòni nel colorire 09). 

Così, dunque, l’arte di Domenico di Mi- 
chelino, dal Dante in poi ci si rivela assai 
chiaramente. Dell’Angelico conservò non 


(1) GAYE, Carteggio inedito di artisti. Prefazione al 
vol. II, pag. V, VI, VII. — Il 30 gennaio 1465 gli operai 
di Santa Maria del Fiore allogano a Domenico di Mi- 
chelino «una figura in forma e ghuisa del poeta Dante, 
la quale debbe fare dipinta et colorire di buoni colori a 
oro mescolati colo ornamenti, come apare per modello 
dato per Alexo Baldovinetti ». Tale figura doveva essere 
dipinta su tela, posta «in quello luogho dove è anchora 
una figura di detto poeta », e doveva esser finita « per 
tempo et termine di mesi sei»: all’artista, «per suo 
mastero », se fosse stato riconosciuto giusto tale prezzo, 
si dovevano pagare cento lire. 

Assai prima del termine prefisso, il lavoro fu termi- 
nato, e, come appare da un’altra notizia (19 giugno 1465), 
Alesso Baldovinetti e Neri di Bicci «eletti e deputati a 
fare detta stima », trovarono che l’artista aveva aggiunto 
«fori di detto modello molte cose... per adornezza e be- 
lezza di detta fighura e dipintura », le quali erano state 


più che una eco nella dignitosa grazia e nel- 
l'armonia dei gesti; ma preferì volgersi pre- 
sto all’arte più accessibile di Filippo Lippi, 
e ne derivò le sue qualità più costanti. 

Quieto, diligente ed attento, variò lenta- 
mente i suoi modi, mantenendosi tuttavia 
eguale nei manierismi veduti e nel com- 
porre. Alla Madonna in trono pose ai lati 
più Santi, non riscaldati dalla vita che si 
può trovare nelle composizioni di uno spi- 
rito geniale, ma raccolti nei loro atti, vuoti 
di espressione, eretti o prostrati — fra on- 
deggiare ed avvolgersi di pieghe — sopra 
un terreno di marmi vari. Sobrio anche 
nelle tinte, di tòni bassi, adoprò per lo più 
rosei, rossi, azzurri, e quei suoi verdi oli- 
vastri e profondi, caratteristici in ogni qua- 
dro. 

Fu un artista non spregevole, ma secon- 
dario, anzi oscuro, nel suo tempo luminoso: 
facile, ma non originale, condusse le sue 
pitture ripetendosi, pur senza tono volgare; 
ligio a Filippo Lippi, che assimilò più di 
ogni altro, trasse dai suoi modi la ispira- 
zione più duratura. 
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per lui « di gran tedio, spesa e dificoltà », e quindi che 
il prezzo pattuito era inferiore al merito dell’opera. La 
quale, dopo questo giudizio, fu pagata all’autore cento- 
cinquanta lire. 

(2) BERENSON. 4A catalogue of a collection of pain- 
tings and Art objects (Coll. Johnson), pag. 16. 

(3) II CAVALCASELLE (Storia della Pitt. it., ed. 1898, 
VIII, 138 e segg.) pensa il pittore «un continuatore di 
Masolino e dell’Angelico »; il Berenson «aiuto e se- 
guace di Fra Angelico, influenzato da Alesso Baldovi- 
netti ». 

(4) Il Cavalcaselle crede che qui «il maestro si stu- 
diasse di seguire, per quanto era possibile, il disegno 
fornitogli dal Baldovinetti ». 

(5) Dietro è scritto: « Restaurato a spese delle RR. 
Monache di S. Felicita, l’anno 1676 ». Cfr. anche CAVAL- 
CASELLE, op. cit. 


(6) E? ricordata come «di influenza diretta di Filippo 


Doll 


Lippi» dal RICCI, in Riv. d’Arte, 1904, I. 

(7) GAYE, Op. cit., I, 212. - CAVALCASELLE, Storia, 
ed. 1898, VIII, 2, ed. Douglas, IV, 432, 353-359. - CIONI, 
La Valdelsa. - DAMI, Benozzo Gozzoli e Giusto di An- 
drea in un’opera quasi ignota, « Marzocco », 1913. - PAN- 
TINI, S. Gimignano e Certaldo. - Le altre opere attribuite 
a G. di A., e la bibliografia relativa, sono nel Kiinstler 
Lex. di Thieme--Becker. 

(8) MACKOWSKY, San Miniato, in « Zeitschr. fir bild. 
Kunst.» Neue Folge, XIV, 1903. 

(9) Affine alla sua maniera, ma non del tutto, è un’al- 
tra composizione simile nella chiesa di Santo Stefano 
presso Anghiari, nella quale i noti caratteri di vuota 


leggiadria si appesantiscono per opera di qualche colla- 
boratore. 

AI nostro artista non appartengono, per quanto se ne 
giudica dalle riproduzioni, due quadretti all'Accademia 
Carrara di Bergamo, ove nell’uno San Tommaso insegna, 
nell'altro San Bonaventura medita nel suo studio. I ca- 
ratteri di queste opere sono ben diversi da quelli del 
pitotre di cui ci occupiamo ed hanno, in mezzo ad una 
buona composizione, una pesantezza che non gli appar- 
tiene. Qualche attinenza con lui mostrano invece gli af- 
freschi della Cappella di San Leonardo nella Chiesa di 
Peretola, ma i caratteri lippeschi delle pitture non sono 
sufficienti ad attribuirle alla sua esecuzione. 


IL RIDOTTO E IL PARLATORIO DEL MUSEO CORRER. 


Tutti sanno ormai che cosa penso in te- 
ma di Francesco Guardi, la cui arte altret- 
tanto ingenua quanto prodigiosa ho inteso 
ricongiungere al tronco familiare da cui era 
stata divelta. Parendomi impossibile che 
questo estremo elisir della pittura veneta 
potesse discendere dal prospettico Canalet- 
to, che vide tutto « sub specie architectu- 
rae » e non dalla scuola spavalda di Marco 
e Sebastiano Ricci: la scuola che ci aveva 
dato la gloria di Giambattista Tiepolo. 

Ritornare in argomento ogni qualvolta vi 
si fosse voluto battagliar sopra sarebbe stato 
tempo perso; prima di tutto perchè le pole- 
miche vanno sempre oltre alla verità, in 
secondo luogo perchè con l’incaponirsi a dir 
di sì o di no nè si avvantaggiano, nè si ri- 
solvono le questioni. Mi son quindi ridotto 
alla certosina e tranquilla fatica di racco- 
gliere e registrare le prove e gl’indizi che 
la nuova esperienza mi veniva suggerendo. 
Cosa di cui mi appago e ormai anche mi 
compiaccio. 

È appena del maggio scorso il mio arti- 
colo sul Burlington Magazine, nel quale pub- 
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blicavo una Madonnina (em. 44X36) pro- 
veniente dalla raccolta di G. Favretto e oggi 
del Dott. Antonio Tecchio di Vicenza, se- 
gnata nel verso in corsivo F. Guardi; in 
cui illustravo un disegno attribuito da una 
trentina d’anni al Guardi, disegno per quel- 
la Pietà appartenente al Co. Brandis che 
avevo pubblicata nel mio volume come del 
maestro; in cui ricordavo dallo « Stato Con- 
segnativo dei quadri di Ammortizzazione », 
del 1832 il chiaro indizio di un altro di- 
pinto di figura del Guardi. 

Ed ecco che il tempo galantuomo viene 
a offrirmi altre prove, anche più desiderate 
e ambite. 

I. Un nuovo dipinto di figura, firmato nel 
verso « Franc. Guardi fec. »), che non mi è 
possibile ancora riprodurre. 

II. Il testamento del Co. Giovanni Bene- 
detto Giovanelli del 15 Dicembre 1731, do- 
ve fra i molti legati ne fa uno al Sig. Anto: 
nio De Caroli di certe « Copie de Quadri 
che egli tiene di mia ragione, fatte dalli 
Fratelli Guardi, riservate le altre pitture 


ch'egli tiene pur di mia ragione, già dispo- 
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ste» (Venezia - Arch. di Stato - Atti Mar- 
cello Girolamo - Testamenti 612 - n. 345). 

Cioè la ditta Guardi, solennemente confer- 
mata, la comunione fra Giannantonio che 
aveva trentadue anni, Francesco che ne ave- 
va venti e forse già il sedicenne Niccolò. 

III. Un altro capitale documento intorno 
a cui mi tratterrò più a lungo. Quello che ri- 
guarda i due dipinti del Museo Correr di Ve- 
nezia: il Parlatorio e il Ridotto per i quali 
la critica si è soprattutto sbizzarrita e com- 
promessa (pag. 539). 

Francesco Guardi, poi Pietro Longhi, 
quindi Ignoto maestro del sec. XVIII, in- 
fine, per chi ama non azzardar troppo, Gian- 
nantonio Guardi. 

Per Francesco Guardi pare fosse la tradi- 
zione, presto troncata da P. Lazzari nella 
sua « Notizia delle opere d’arte ed antichità 
del Museo Correr » del 1859, che mette in- 
nanzi senza incertezza il nome di Pietro 


Longhi, citando a riprova per il Ridotto V’in- 


cisione «in senso inverso ) del figlio Ales- 


sandro (pag. 541). Invano tentano ripren- 
derla il Cataloghetto del 1909, G. 
rini e P. Panizza. 


Dame- 
Decisamente le si leva 
contro lo stesso specialista di allora per l’ar- 
te di Francesco: George A. Simonson. Non 
a lui potevano appartenere questi dipinti; 
al Guardi discepolo di Antonio Canal, pae- 
saggista e prospettico, per cui le figure era- 
no un accessorio; macchiette, non altro. 
Era certo Pietro Longhi l’autore dei di- 
pinti veneziani; il novelliere un po’ tonto 
ma fine di tocco, inchinevole e garbato. 0- 
pinione giusta se si guardava sal soggetto; 
chè alcune figure sono ricavate di pianta 
dall’armamentario del Longhi, ad esempio 
la vecchia del Parlatorio seduta accanto alla 


seconda grata. Quanto al Ridotto esso pro- 
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viene sia dalla stampa di Alessandro Lon- 
ghi, tratta da una pittura del padre iuttora 
esistente in casa Salom a Venezia, stampa che 
quindi è ben altro di una copia a rovescio 
del quadro Correr, come voleva il vecchio 
Lazzari, sia da opere del maestro ancor oggi 
conservate presso i duchi di Baden e altrove. 
Fra questi dipinti starebbe come fratello 
con fratelli. 

Così ragionavano quelli abituati a fermar- 
si ad argomenti esteriori. Il Simonson rifiu- 
tava perciò energico e, per sostenere il pro- 
prio autore a cui gli era giocoforza attribui- 
re il piccolo indiavolato Ridotto Kann, cioè 
in minuscolo lo stesso Ridotto Correr, era 
persino Longhi che doveva aver copiato da 
Guardi. In quanto ad Aldo Ravà, che aveva 
scritto di Pietro Longhi, tentennava. Ma 
gli altri, i critici consumati, istrutti nello 
schivar queste panie, e pronti a ragionare 
di pittura come pittura e non come sogget- 
to; B. Berenson intendo e G. Frizzoni, pro- 


testavano che come tocco, come colore, co-. 


ine spirito quelle longhesche scenette non 
potevano essere dipinte che da Francesco 
Guardi. 

Vennero i miei studi; la dimostrazione 
del plagio base dell’opera dei Guardi, la 
rivalutazione di Giannantonio, fratello mag. 
giore di Francesco, non foss’altro come suo 
naturale maestro. ll problema Guardi usci 
dal quietismo di un solo nome. Intorno al- 
l'ingenuissimo maestro, come dintorno a un 
sole, ecco gli artisti familiari e gl’imitatori 
nostrani e stranieri. E allora fra i nomi di 
Pietro Longhi e di Francesco Guardi, trop- 
po antitetici, si affaccia, approfittando e 
abusando della lezione, il provvido Gian- 
nantonio. Il quale fa un poco il paio per co- 
raggio con la trovata agnostica del « Mae- 


stro veneziano Ignoto del Sec. XVIII », con 
cui furono posti al limbo nel volume uffi- 
ciale intorno alla Mostra del Settecento a 
Firenze il Parlatorio e il Ridotto. 

Non voglio pretendere con questo che i 
quadri del Museo Correr siano tutt’oro di 
coppella ; che abbiano il brio indiavolato del 
Guardi migliore e che più c’interessa, il 
solo davvero grande, quello delle feste, dei 
paesaggi fantastici, delle vedute e dei ca- 
pricci. Non voglio nemmeno escludere vi 


possa essere entrato un qualche aiuto di 


ALESSANDRO LONGHI DA PIETRO LONGHI: 
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famiglia, la Ditta Guardi; ma negarne le qua- 
lità essenziali, le qualità di colore che le ri- 
produzioni (se ne ricordino i lettori) non 
rendono mai, negarne le affinità con il qua- 
dro già Nemes, firmatissimo, e con altre 
opere è per lo meno imprudente. Perchè 
sta contro a tutti, inoppugnabile e onesto, 
il giudizio-del Berenson e del Frizzoni, e- 
spresso quando ogni suggestione odierna era 
ancora di là da venire. 

Bisogna poi ammettere che anche il bril- 


lante Guardi non è sempre all’altezza di 
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tutte le sue possibilità. Il ripetere per ri- 
chiesta e per dovere soggetti abusati, finiva 
per togliergli quello spontaneo calore che 
lo salvava quasi sempre fra le miserie del 
plagio, delle ripetizioni e dei compiti im- 
posti. Quanto spirito sia però anche in 
queste pitture che godettero sempre grandis- 
simo favore, è agevole riconoscere da ogni 
studioso di buona volontà (pag. 542 - 43). 
Lo notava chiaro il Frizzoni confrontando 
il Ridotto Correr con quello melenso, im- 
pacciato, mal composto di Pietro Longhi 
posseduto dai duchi di Baden. 

Ma c'è un’altra replica, oggi del Barone 


Eugen Rotschild di Vienna, che, conferman- 
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do il quadro veneziano, ci dimostra quanto 
sapeva fare il nostro Francesco Guardi al- 
lorchè si abbandonava alla sua vena gene- 
rosa (pag. 545). È un quadro mezzano, di 
em. 78Xx108, più piccolo quindi di quelli 
Correr che ne misurano 108 per 214; fatto 
come pendant alla tiepolesca Mascherata 
incisa dal Leonardis nel 1765 (pag. 544); 
con la quale adornava la villa dell’ Algarot- 
ti sul Terraglio, la casa eletta del raffinato 
« arbiter elegantiarum ) del re di Prussia. 

Il Guardi vi canta a piena gola; con la 
gioia del rosignolo a maggio, e i trilli della 
gamma preziosa sgorgano dalla sua paletta 
con spontaneità ammirevole. Dentro la so- 
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lita sala del Ridotto, ove i giocatori in un 
canto tentano la fortuna a faraone, si ri- 
trovano le solite baute, le solite maschere, 
con qualche pulcinella in più. Trama vec- 
chia ma poesia nuova di spiritose pennel. 
late, di luci, di movenze, di sguardi. Quel 
piccolo mondo notturno lezioso ed equivoco 
non potrebbe esser più vivo innanzi a noi 
per magia dell’arte. E il quadro nuovo il- 
lumina il vecchio anche perchè non gli può 
esser fatta l’obbiezione che si ripete per i 
minuscoli discendenti, trattati a guisa d’ab- 
bozzo, già delle raccolte Kann e del pittore 
Italico Brass. Le proporzioni delle figure 
sono le stesse della tela Correr, sul tipo in- 
tendo particolare al Longhi, che evidente- 
mente Francesco Guardi vuole emulare con 
la biricchina sua agevolezza di piegarsi a 
tutti i desideri della difficile clientela. 

Un quadro dunque quello Rotschild, che 
deve seguire la fortuna dell’altro, o meglio 
degli altri del Museo Civico di Venezia. 


Veniamo ora alle prove storiche; visto 
che quelle stilistiche ci hanno portato a tan- 
to scompiglio. 

Da qual fondo provennero al Museo Ci- 
vico i due quadri famosi? Prima domanda 
importantissima, ma che niuno si era posta 
dal Lazzari in poi. Agevole e istruttivo ri- 
spondere. Da quello capitale dell’ Istituto; 
dal fondo di Teodoro Correr che a quel 
Museo diede la vita e il nome. Teodoro Cor- 
rer, o meglio alla veneta Todaro Correr, il 
patrizio che salvò quanto più potè di opere 
d’arte nel periodo fortunoso e tristissimo 
delle sopressioni religiose, mentre la Sere- 
nissima si spegneva. È a lui, nato nel 1750, 
che dobbiamo oltre al nucleo dei famosi di- 


segni di Francesco Guardi, acquistati dal 


546 


figlio di questo, Giacomo nel 1821, anche 
le due pitture delle quali non è impossibile 
che un giorno o l’altro si scovino le rice- 
vute, simili a quella dei disegni che si con- 
serva a nostra istruzione e a nostro ammo- 
nimento. 

In base però a questi dati diretti del rac- 
coglitore, alla sicura e recente tradizione, 
quando ancora era vivo e operoso Giacomo 
erede dell’arte del grande papà, il 29 mag- 
gio 1830, due pittori formatisi nel settecen- 
to alla scuola di Francesco Maggiotto, Carlo 
Bevilacqua e Antonio Florian, stesero l’in- 
ventario dei dipinti appartenenti al bene- 
fico nobiluomo Correr, allora morto. Ed è 
da questo inventario che si ricava quanto 
segue: N. 277 — Simile (cioè quadro) rap- 
presentante un Parlatorio di Monache con 
varie Dame e Cavalieri, con Casotto di Pul- 
cinelli ecc. autore Guardi, cornice dorata 
p. 3, oncie 2X5. — L. Austriache 180. 

N. 299 — Simile rappresentante la Sala 
del Ridotto con maschere, autore Guardi, 
della maniera del Longhi. Cornice dorata 
3.2Xx5.10 — L. 180 

Guardi per eccellenza; non Guardi il Fra- 
tello o Guardi il Figlio; Francesco Guardi 
dunque amico del plagio, fin d’allora con- 
statato, a cui niuno potrà negare questa giu- 
stizia; la quale se non gli riconferma due 
capolavori assoluti gli ritorna due opere spi- 
ritose e insigni in cui, meglio che in qual- 
siasi pittura del diligente Longhi vediamo 
rispecchiata la fatua, gaudiosa vita della Se- 


renissima decrepita e morente. 
GIUSEPPE FIOCCO 


(1) Museo Correr. Inventario eseguito dai Sig.ri Periti 
Professori Carlo Bevilacqua e Florian delle pitture di 
Todaro Correr (Busta prima, 29 maggio 1830). Il docu- 
mento che parla dei Fratelli Guardi mi fu indicato dalla 
cortesia del cav, Orlandini dell’Archivio veneziano. 


COMMENTI 


Il concetto di BAROCCO è stato sottomesso da Bene- 
detto Croce a una « delucidazione metodologica » come 
egli dice. E con la sua solita e solida precisione di la- 
voro ben costruito egli sfaccetta tutti i lati della que- 
stione: origine della parola, contenuto estetico e psico- 
logico del concetto, contenuto storico, le presunte cause 
del fenomeno storico, origine e centro di irradiazione di 
esso; e infine consigli, precetti e raccomandazioni di cau- 
tela nel trattare la materia storica col reagente di quel 
concetto. Si prega il lettore di ricordare quest’ultimo 
paragrafo, Ne riparleremo. 

Il contenuto estetico del concetto di barocco è rias- 
sunto dal Croce così: «Il barocco è una sorta di brutto 
artistico, e, poichè è tale, non è niente di artistico, ma 
anzi, al contrario, qualche cosa di diverso dall’arte, di 
cui ha mentito l’aspetto e il nome e nel cui luogo si è 
introdotto o si è sostituito ». Una condanna, dunque, da 
far rabbrividire Belzebù. E questo qualcosa di diverso 
dall’Arte, secondo il Croce, è un sentimento utilitario 0 
edonistico e precisamente l’amore per «l’effetto dell’ina- 
spettato e dello stupefacente, che eccita, incuriosisce, sha- 
lordisce e diletta mercè la speciale forma di commozione 
che procura ». Insomma il vecchio «chi non sa far stu- 
pir vada alla striglia » del Marino. 

Probabilmente, se noi dovessimo determinare il con- 
cetto di barocco, immetteremmo in esso altre notazioni. 
Ma oggi accettiamo la determinazione crociana, e ricono- 
sciamo che tutto questo non fa una grinza: abbiamo anzi 
goduto nel vedere sotto i nostri occhi, per virtù della viva 
analisi del critico, rinnovarsi, rinfrescarsi e rinverdire tante 
idee divenute banali a forza di vecchiaia. Se non che siamo 
rimasti maluccio quando il Croce è passato alla indagine 
del contenuto storico del concetto di barocco, e non per 
criticarlo e consigliare di proscriverlo, ma proprio per rac- 
comandarlo e propugnarlo. E in questo secondo stadio del- 
l'indagine, barocco diventa « quella deformazione artistica 
dominata dal bisogno dello stupefacente che si osserva 
in Europa, a un dipresso, dagli ultimi del cinquecento al- 
la fine del seicento ». 

Il concetto psicologico del barocco accettato dal Croce 
è esteticamente del tutto negativo. Storia dell’arte do- 
vrebbe essere, se non erriamo, la storia di una attività, 
esteticamente, positiva. Ci sembra fallace, perciò, imporre 
quel concetto come filo conduttore e cànone di giudizio 
a tutto un periodo storico; e imponendolo, a ogni modo, 


si trasferisce la negazione dall’estetica alla storia, e cento 


e più anni di opere, diciamo per il momento, d’arte, 
sono radiati dalla vita d’Italia. È questo ciò cui Croce 
voleva giungere? 

Non crediamo. Visibilmente, scrivendo il suo saggio, 
e nonostante che per raggiungere un’apparenza di uni- 
versalità parli di quando in quando anche di scultura o 
di pittura, egli ha avuto l’occhio quasi esclusivamente al- 
la letteratura. Ma quel periodo comprende pure Galileo; 
e Alessandro Tassoni e Paolo Sarpi. Vogliamo dirli sen- 
z’altro barocchi, cioè non artisti? Siamo tutt'altro che 
infallibili intenditori di musica, ma dubitiamo dell’acco- 
glienza che qualche nostro musico amico farebbe alle 
idee storiche crociane. E per le arti figurative ci ribel- 
liamo, senz’altro, anche se il Croce anticipi la parata, 
con un accenno a certe « mostre speciali » che avrebbero 
finito col persuadere la gente che proprio ha ragione 
lui: intendi « Mostra della pittura italiana del Seicento 


e del Settecento ». 
Per quanto tocca la storia dell’arte, avremmo infinite 


obiezioni da proporre al concetto storico di barocco propo- 
sto dal Croce, a cominciare dalle sue delimitazioni crono- 
logiche che per le arti figurative non sono da accettare in 
nessun modo. Sia pure empiricamente, coloro che ordina- 
rono la Mostra disprezzata dal Croce, il quesito cronologi- 
co e storico se lo proposero fin dal primo momento. E se 
fu possibile, con non pochi temperamenti ed eccezioni, fis- 
sare il punto di partenza circa il 1575, non fu in alcun mo- 
do possibile trovare un qualsiasi punto solido di approdo 
e di sbarco verso la fine del sec. XVII; anzi la corrente 
impetuosa ed energica del divenire artistico trascinò la no- 
stra navicella un secolo, diciamo, più a sud, e solo potemmo 
prender terra alla fine del Settecento. Dal Caravaggio al 
Tiepolo. Vogliamo dire barocchi, cioè non artisti, anche 
questi due? E il Bernini architetto? e tutti gli altri grandis- 
simi e classicissimi architetti di quei secoli, dal Maderna 
a Pietro da Cortona, dal Rainaldi al Galilei, magari dal Ri- 
chini al Longhena? Non-artisti? E il Bernini scultore, 
poniamo, dell’Apollo e Dafne? Barocco? E dire che qual 
cuno di noi a proposito di quella statua ha potuto par- 


lare financo di neoclassicismo, 
Non crediamo che il Croce sarebbe consequente alla 


sua definizione fino al punto di tirar di frego sopra a 
tanti nomi e tante opere. Ma allora che valore ha la de- 
terminazione di un concetto-guida, che si proclama rias- 
suntivo dei caratteri di tutto un periodo storico e che 
poi in cinquanta casi va rifiutato e in altri cinquanta (per 
fare un piacere al Croce) accettato in confronto di opere 
brutte, cioè di non-arte? 
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Tanto la cosa è evidente che lo stesso Croce dopo i 
paragrafi teorici, ha creduto opportuno aggiungere n 
paragrafetto di propedeutica nel quale leggiamo: « si 
dica pure «età barocca » e «arte barocca »; ma non sl 
perda mai la coscienza che a rigor di termini quel che è 
veramente arte non è mai barocco e quel che è barocco 
non è arte». Vero è che il Croce crede di non compro- 
mettersi troppo così, perchè è convinto che al controllo 
storico almeno la metà più uno dei singoli artisti risul- 
terà infetta della lue barocca, e acquisterà il diritto di 
bollare con il suo marchio il secolo. Anzi avverte con 
tutta sicurezza, dopo aver spacciata la letteratura, che 
« altresì per la pittura e altre arti» di vere personalità 
artistiche allo storico non «riuscirà di trovare se non 
poche e poco intense ». Ed è ciò, ripetiamo, che non 
possiamo in nessun modo concedere. Il porticato di San 
Pietro a Roma o i cavalli del Mochi a Piacenza, un soffitto 
del Tiepolo o il Giardino di Boboli non potranno mai, con 
buona pace del Croce, rappresentare la « deformazione 
artistica dominata dal bisogno dello stupefacente »; e 
rimarranno sempre nel novero delle più serie e pure 
creazioni dell’arte italiana. E con quelle cento altre. 

L’equivoco, secondo noi, è d’aver voluto trasformare il 
concetto psicologico del barocco in concetto storico genera. 
le di tutto un periodo d’arte. Cent'anni di storia e centurie 
d’artisti e di opere non possono essere ricondotti sotto il 
dominio intransigente di un solo concetto storico, proie- 
zione di una sola notazione psicologica. Non era stato lo 
stesso Croce ad ammonirci che « bisogna stare guardinghi 
a non identificare » un concetto con un’epoca storica, 
ca non rendere storiche le categorie ideali, che sono 
eterne »? Perchè ha voluto proprio lui esser poco guar- 
dingo, dopo aver tanto bene asserito che «il concetto 
del barocco trova la sua applicazione in ogni luogo e 
tempo, e casi di barocco si possono additare quotidiana- 
mente in forma più o meno sporadica e più o meno ac- 
centuata? ». E dopo avere affermato che il barocco «è 
un peccato estetico, ma anche un peccato umano e uni- 
versale e perpetuo come tutti i peccati umani? », 

E in un altro suo scritto, contemporaneo o quasi a 
quello sul barocco, leggiamo: « Alla domanda disgiun- 
tiva: — Sono buono o cattivo? — non c’è altra risposta 
che quella che la nega, affermando e rammentando che 
ogni uomo è insieme buono e cattivo, che non esistono 
uomini buoni, non uomini cattivi, che tutti siamo impa- 
stati della stessa pasta, e che gli uomini non sono, 
ma diventano in perpetuo ». Ottimamente. Ma allora? 

Sono barocco o non sono barocco? Ahimè se il Croce 
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insiste che noi ci proponiamo in nome del secolo XVII 
quella disgiuntiva, e pretende a ogni modo una risposta, 
abbiamo paura non ci resti che prendere in mano una 


margherita e sfogliarla... 


KURT HIELSCHER, tedesco, fotografo maestro, esperto 
e paziente e originale, che sono le tre doti del buon foto- 
grafo, è venuto a fotografare dopo la Spagna e la Ger. 
mania anche l’Italia: fatica che a prima vista sembrerebbe 
ingenua, tanto l’Italia è stata fotografata in ogni ora, ango- 
lo e monumento, da cinquant’anni in qua. Ma pei fotografi 
come pei pittori di paese l’Italia è la prova suprema, e 
chi vuole la corona, deve venire qui a guadagnarsela. 
«Changeons en notre miel leurs plus antiques fleurs », 
e il signor Hielscher con pazienza d’ape ci dà un miele 
perfetto, voglio dire un compendio visivo e quasi un’es- 
senza del suo ricordo d’Italia che è saporitissima e nu- 
triente. In un anno egli ha fatto quattromiladuecento 
negative, adesso ne pubblica in grandi e perfette ripro- 
duzioni a tiefdruck trecento. sotto il titolo Italia (con 
pref. di C. Ricci, ed. Sperling e Kupfer, Milano e Lu- 
gano, 1925, lire 175) e centodieci sotto il titolo Roma 
(ed. Sperling e Kupfer, Milano e Lugano, 1925, lire 100) 
e ci promette presto un altro volume dell’ Italia ignota. 

Il primo pregio di queste immagini d’ Italia è d’essere 
tutte ben tagliate e nitide, lungi dalla passata romantica 
moda delle fotografie sfocate e nebbiose che volevano 
simulare la pittura o la stampa al tempo delle pitture 
e delle acqueforti « impressionistiche ». Non solo i mo- 
numenti più noti e le vedute cittadine più memorabili 
sono qui ravvivate da un nuovo punto di vista, ma ad 
esse sono intercalate vedute di città e paesi minori sui 
loro monti e colli e spiagge. Queste a noi sembrano le 
più belle: le vedute, ad esempio, di Anticoli Corrado, di 
Subiaco, di Norma, di Cori, di Capri, del castello di 
Lucera in vetta alla brulla collina, del castello Normanno 
sugli scogli davanti a Cefalù. Qui si rivela una squisita 
sensibilità d’artista, tanto nella scelta del soggetto quanto 
nella scelta del punto di vista. E in questo senso soltanto 
si può dire che la fotografia è un’arte: in quanto cioè 
prova il gusto e l’animo di chi la fa, e non, come si cre- 
deva anni fa, in quanto con trucchi, veli, graniture e ri- 
tocchi fa la scimmia alla pittura. 

Vorremmo però che Kurt Hielscher o il suo stampa- 
tore evitassero i cieli neri che in troppe pagine fanno pe- 


sare sui nostri più sorridenti paesaggi inaspettati cieli 
d’uragano, 
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